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Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa:  "Navegar é preciso;
viver ndo é preciso”. Quero paramim o espirito destafrase,
transformada a forma para a casar com 0 que eu sou:

Viver ndo é necess&rio; 0 gque € necessario é criar.

N&o conto gozar a minha vida; nem em gozé-la penso.

SO quero torné-la grande, ainda que paraisso tenha de ser 0 meu corpo
e aminhaamaalenha desse fogo.

SO quero torné-la de toda a humanidade;

ainda que para isso tenha de perdé-la como minha.

Cadavez mais assim penso.

Cada vez mais ponho da esséncia animica do meu sangue o propdsito
impessoal de engrandecer a pétria e contribuir para a evolucéo da
humani dade.

E aforma que em mim tomou o misticismo da nossa Raga.

Fernando Pessoa, Palavras de Portico
LM& Pocket, Porto Alegre, 1996.



ParaYaya



SOUZA, Claudia Moreira. O garoto de Juan Lacaze: Invencdo no teatro de Hugo
Rodas. Brasilia/lnstituto de Artes, Universidade de Brasilia, 2007.

RESUMO

O presente trabalho estuda a poética teatra de Hugo Rodas a partir da
apresentacdo de contextos da formagdo pessoal e artistica do encenador e da andlise do
processo criativo do espetaculo “O Inspetor Gera” (2006). Os contextos da formagdo
pessoal e artistica aqui apresentados significam um olhar para aquele ponto da arte em
gue a personalidade humana se prolonga na personalidade artistica e a vida traspassa a
arte. O estudo do processo criativo significa um olhar sobre o ponto executivo do fazer
teatral, compreendido como um fazer artistico que ao se inventar revela o artista como
conteido do fazer-se arte. Assim, a abordagem da poética teatral de Hugo Rodas neste
trabalho possibilita a dinmica que se estabel ece entre poética cénica do artista e dados
biogréficos, onde um remete ao outro, contribuindo desta forma para favorecer uma

compreensdo mais ampla de sua arte.

Palavras-chaves: teatro, poéticateatral, encenagdo, processo criativo, Hugo Rodas.



SOUZA, Cléudia Moreira. O garoto de Juan Lacaze: Invencdo no teatro de Hugo
Rodas. Brasilia: Ingtituto de Artes, Universidade de Brasilia, 2007.

RESUME

Le présent travail étudie la poétique théétrale de Hugo RODAS a partir de la
présentation de contextes de formation personnelle et artistique du metteur en scéne et
de I'analyse du processus créatif du spectacle «L’Inspecteur Généra » (2006). Les
contextes de la formation personnel et artistique ici présentés signifient un regard a ce
point de |’art ou la personnalité humaine se prolonge en la personnalité artistique et la
vie dépasse I art. L’ étude du processus créatif signifie un regard sur un point exécutif du
fare théédtral, compris comme un faire artistique au moment ou I'invention révéle
| artiste comme le contenu de son art. Ainsi, |’ abordage de |a poétique théétrale de Hugo
RODAS en ce travail rend possible la dynamique que s établie entre la poétique
scénique de I’ artiste et données biographiques, ou |’ un se remet al’ autre, contribuant de

cette fagcon ala compréhension plus large de son art.

Mots clés : théatre, poétique théatral, mise en scene, processus créatif, Hugo RODAS
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O GAROTO DE JUAN LACAZE:

INVENCAO NO TEATRO DE HUGO RODAS




APRESENTACAO

O presente trabalho estuda a poética teatral de Hugo Rodas a partir da
apresentacdo de contextos da formacdo pessoal e artistica do encenador e da analise do
processo criativo do espetaculo “O Inspetor Geral” (2006).

Candango por op¢do e uruguaio por nascimento, Hugo Renato Giusto Rodas
desenvolve uma continua atividade teatral ha mais de cinqiienta anos, boa parte dos
quais em Brasilia, onde fixou residéncia desde 1975. Encenador, diretor, ator, figurinista
e coredgrafo, entre outras habilidades, Hugo Rodas ¢ um artista premiado no teatro

profissional, atuante e reconhecido tanto no Distrito Federal como fora dele.

Com 68 anos, completos em 27 de maio de 2007, Hugo dedica-se igualmente ao
ensino universitario. Em 1989 ingressou na Universidade de Brasilia como professor
convidado e nesta condi¢do permaneceu durante onze anos, periodo apos o qual lhe foi
outorgado o titulo de Notorio Saber. Essa titulacdo, no meio académico, equivale ao
titulo de Doutor e ¢ concedida a candidato de alta qualificacdo, demonstrada por
experiéncia e desempenho que o coloque em destaque em sua respectiva area de
conhecimento e que tenha realizado trabalhos reconhecidamente relevantes. Hugo
Rodas passa, entdo, a integrar os quadros da instituicdo, agora na condi¢ao de professor

titular do Departamento de Artes Cénicas.

Realizagdes de Hugo Rodas no escopo do teatro universitario, como podem
exemplificar as producdes “Adubo, ou a sutil arte de escoar pelo ralo” (2004)' ou “O

Rinoceronte” (2003)?, também se fazem reconhecidas e aplaudidas por diferentes

! “Adubo, ou a sutil arte de escoar pelo ralo” (2004). Criagdo coletiva, resultado da disciplina Projeto de
Diplomagao em Interpretacao Teatral do 2° semestre de 2004, orientagdo de Marcia Duarte e direcdo final
de Hugo Rodas. O trabalho estreou em janeiro de 2005 no Teatro Heleno Barcellos do Complexo de
Artes e posteriormente participou dos seguintes festivais: Festival Internacional de Teatro Cena
Contemporanea (2005), Brasilia (DF); Prémio SESC de Teatro Candango (2005), Brasilia (DF), premiado
nas categorias melhor cenografia (Sonia Paiva e elenco) e melhor ator (André Aratijo); Mostra de Teatro
Candango (2006) Espaco Sesc de Copacabana, Rio de Janeiro (RJ); Mostra Latino-Americana de Teatro
de Grupo (2006), Sao Paulo (SP); Festival de Artes de Goias (2006), Goiania (GO).; Mostra Palco
Giratorio (2006), Brasilia (DF).

% “O Rinoceronte”, livre adaptagdo do texto de Ionesco, resultado da disciplina “Interpretagio IV do
segundo semestres 2003, que estreando na Sala BSS 51 do Complexo das Artes em dezembro de 2003,
participou dos seguintes festivais: Prémio SESC de Teatro Candango (2005), Brasilia (DF), premiado nas
categorias melhor espetaculo, diretor (Hugo Rodas), atriz (Rosanna Viegas) e figurino (Hugo Rodas e
elenco); e Mostra de Teatro Candango (2006) Espaco Sesc de Copacabana, Rio de Janeiro (RJ).



platéias do pais. De fato, Hugo Rodas ¢ percebido como um dos artistas de maior
destaque na cena candanga. Entretanto, se por um lado sua arte teatral se ressalta na
percepcdo e reconhecimento de diferentes setores da sociedade, esse mesmo notorio
saber fazer teatro permanece praticamente contido nos limites das suas relagdes pessoais
e profissionais. Com efeito, sdo poucos os estudos sobre sua poética.

Na revisdo bibliografica preliminar efetivada para o presente estudo, realizada
em 2005, localizamos inicialmente o livro “Historias do Teatro Brasiliense” (2004),
publicacdo da Universidade de Brasilia organizada por Fernando Villar e Eliezer
Carvalho. A coletanea apresenta uma série de artigos de autores e artistas candangos
que, sob diferentes enfoques, respondem a pergunta: “Existe um teatro brasiliense?”

Nesses artigos, em que pese ndo ser o foco central das discussdes, contudo nao
deixa de ser interessante observar que Hugo Rodas ¢ recorrentemente citado. Essas
citagdes localizam uma representacdo de destaque na histéria ¢ memoria teatral
brasiliense; ou indicam seu papel de formador de geragdes de artistas; ou associam seu
fazer teatral seja a experimentagdo cénica, a inovagdo, a eficidcia dos resultados
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estéticos; ou, ainda, destacam o carater exuberante e vigoroso de suas encenacdes .

3 «[...] Hugo Rodas, figura impar da historia artistica de Brasilia.” (Fernando Vilar)
“Como € o teatro de Brasilia? Tem o carater explosivo das montagens de Hugo Rodas e Ary Para-Raios
ou [...]” (Carmem Moretzsohn)
“Também é comum, no campo artistico da cidade, buscar os professores e artistas mais experientes da
cidade quando se deseja saber sobre o passado teatral brasiliense. Nesse caso, os nomes sdo recorrentes:
Jesus Vivas, Hugo Rodas [...]” (Elisangela Carrijo)
“[...] certo descompromisso que permitiu empreender experiéncias formais inovadoras, do ponto de vista
dos resultados, como foi o caso do grupo Pita, dirigido por Hugo Rodas [...]” (Adriana Muniz); “Nomes
importantes da histéria do teatro de Brasilia, como o proprio Hugo Rodas [...]” (Adriana Muniz)

“Hugo Rodas [...] e muitos outros, mentores de experiéncias transformadas em impressoes [...]”
(Cesario Augusto)

“[...] reminiscéncias das memorias individuais de cada ator envolvido [...] historicas montagens dos
Saltimbancos ¢ A menina dos olhos [...] dos espetaculos de Hugo Rodas [...]” (Joana Abreu)
“E mais facil se lembrar de pessoas do que de grupos, especialmente dos profissionais que guiavam a
garotada amadora e diletante na tarefa de construir a histéria do teatro brasiliense: Hugo Rodas, [...]”
(Kido Guerra); “Boa parte do elenco que inaugurou a Martins Penna também se encantou com
espetaculos como Os Saltimbancos, de Hugo Rodas [...]” (Kido Guerra)
“Vérios de nos, Hugo Rodas [...] podemos contar que nunca se chega num ponto de seguranga. Vocé
pode ficar famoso [...]” (Leo Sykes)
“Experimentamos o tradicional, misturamos com a vanguarda e circulamos até cansar. Convidamos Hugo
Rodas para montarmos A menina dos olhos, um marco na carreira da companhia” (Marcelo Beré)
“Paralelo a isso, assistia aos espetaculos de Hugo Rodas [...]” (Ricardo Guti)
Citagdes sobre Hugo Rodas (negritos meus) In VILAR, Fernando et al. Historias do teatro brasiliense.
Organizagdo VILLAR, Fernando Pinheiro ¢ CARVALHO, Elieser Faleiros. UnB, IdA, Artes Cénicas,
Brasilia, 2004.



Na mesma publicacdo, em trechos do “Breve panorama historico do teatro
brasiliense”, Elieser Carvalho® dedica-se a apresentar a atividade teatral de Hugo Rodas
frente aos grupos Pitu (1977-1981), Cia dos Sonhos (1999-2005) e TUCAN - Teatro
Universitario Candango (1992). A coletdnea também apresenta o texto “Dramaturgia,
colaboracdo e aprendizagem: um encontro com Hugo Rodas”, escrito pelo Professor
Marcus Mota’, o primeiro ensaio que localizamos a abordar o processo criativo de
Hugo Rodas a partir da perspectiva de sua propria elaboragdo. (O segundo, “Do
movimento no espago ao espago em movimento: pensando o que Hugo faz, a partir da
montagem de Navalha na Carne, de Plinio Marcos” ¢ seria escrito em 2006). Também
localizamos, igualmente destacando a importancia de Hugo Rodas como um realizador
do teatro brasiliense, a publicagdo “TUCAN - Pequena historia do teatro universitario
candango” ' de Adriana Muniz e Evandro Salles ¢ o texto “Fazedores da cena
candanga”, de Lourenco Cazarré °.

Contribui¢des mais recentes, na area da danca a publicacdo “A Historia que se
danca 45 anos do movimento da danca em Brasilia” (2005), organizada por Yara De
Cunto’, situa e releva a contribui¢do de Hugo Rodas para com teatro ¢ movimento da
danga contemporanea independente de Brasilia. J4 a dissertagdo de mestrado da
historiadora Elizangela Carrijo - “(A) bordar Memorias, tecer historias: fazeres teatrais
em Brasilia (1970 -1990)” (2006), por sua vez, traz Hugo Rodas como um dos oito
personagens a partir de cujas narrativas a autora analisa fazeres teatrais brasilienses no
periodo 1970-1990".

Enquanto isso, no ambito de obras audiovisuais ja ¢ possivel listar o

documentario “Palco dos Sonhos: na companhia de Hugo Rodas” (2005), de Isabel

* CARVALHO, Elieser F. Breve panorama do teatro brasiliense. In Historias do Teatro Brasiliense,
organizagdo VILLAR, Fernando Pinheiro ¢ CARVALHO, Eliezer Faleiros, Universidade de Brasilia,
Instituto de Artes, Artes Cénicas, Brasilia 2004.

> MOTA, Marcus. Dramaturgia, colaboragdo e aprendizagem: um encontro com Hugo Rodas. In
Historias do Teatro Brasiliense, organizagdo VILLAR, Fernando Pinheiro e CARVALHO, Eliezer
Faleiros, Brasilia, Universidade de Brasilia, Instituto de Artes, Artes Cénicas, 2004.

 MOTA, Marcus. Do movimento no espaco ao espaco em movimento: pensando o que Hugo Rodas faz, a
partir da montagem de Navalha na Carne, de Plinio Marcos. In Idéias. Disponivel em:
Marcosphttp://www.marcusmota.com.br/materia.php?id=295 Acessado em: 27, Set.2006.

" MARIZ, Adriana; SALES, Evandro. TUCAN - Pequena histéria do teatro universitario candango, 1992
a 1999. Brasilia, Universidade de Brasilia, 1999.

¥ CAZARRE, Lourenco. Fazedores da cena candanga. In UnB Revista, 1.2, pp.90-5, Brasilia, 2001.

? Yara de Cunto ¢é bailarina, tendo integrado o Balé do IV Centenério em Sio Paulo e fundadora do Balé
Teatro Guaira em Curitiba. DE CUNTO, Yara e MARTINELLI, Susi. A Historia que se danca 45 anos
do movimento da danca em Brasilia. Instituto Asas e Eixos, patrocinio Fundo de Arte e Cultura — FAC,
Brasilia, 2005.

" CARRIJO, Elizangéla. (A) bordar memorias, tecer historias: fazeres teatrais em Brasilia (1970-1990).
Disserta¢do de Mestrado, PPGHis, UnB, Brasilia, 2006.



Biindchen e¢ Marina Simon''. O documentario foi langado durante o Festival
Internacional de Teatro de Brasilia, o “Cena Contemporanea 2006, que naquela edi¢do
homenageava 30 anos do teatro de Hugo Rodas em Brasilia. Homenagem simbolica: ja
eram, na verdade, trinta e um. Alternando tanto aspectos biograficos como o modo
operacional de Hugo Rodas, entdo ¢ possivel listar o estudo “Nelson Rodrigues e o olho
da fechadura: um espetaculo de Hugo Rodas” (2005). Elaborado pela atriz Alessandra
Fernandes Carvalho, o trabalho de conclusao de curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Goias'? trata-se, até onde pudemos observar, do tnico estudo localizado com
esse viés especifico.

Esses esforcos de conhecimento e reconhecimento denotam a importancia do
artista e, em sua maioria, abordam aspectos de sua arte com justificada énfase em sua
atividade em Brasilia. Sabe-se assim que Hugo Rodas chega em Brasilia com uma
consideravel bagagem de praticas e habilidades, desenvolvidas ao longo de seu percurso
artistico. Sabe-se que em Brasilia desenvolve uma vigorosa atividade artistica que
marca a histéria da cena candanga. Mas quais praticas, influéncias ou tradigdes
participam desse seu saber fazer teatro? Em outras palavras, de que “bagagem” artistica
anterior a sua chegada a Brasilia estamos falando?

Tais contextos nos parecem oportunos para uma melhor compreensao da
invencdo que significa cada processo criativo do artista. E mesmo podem iluminar,
conforme propde Luigi Pareyson, uma segunda questdo: “e como ¢ esse modo de
fazer?”. Neste sentido, trata-se de uma lacuna bibliografica que ressalta a importancia
de estudos mais aprofundados sobre a arte de Hugo Rodas.

Essa dupla abordagem interessa-nos, na medida em que, a nosso ver vida e obra
de Hugo Rodas complementam-se. A esse respeito, Luigi Pareyson' ja havia sido
explicito: tanto a compreensao da arte pela biografia, como a da biografia pela arte sdo
posi¢des que se temperam e integram-se mutuamente, podendo assim contribuir para
uma melhor compreensdo da arte. Aproximando-nos de seu pensamento estético,

Ora, por a biografia sob o signo da arte e aplica-la, assim fecunda, a
explicar a poesia significa, precisamente, olhar para aquele ponto
germinal da arte em que a personalidade humana se prolonga na

"' BUNDCHEN, Isabel C. F; SIMON, Marina M. Palco dos Sonhos; na companhia de Hugo Rodas.
Brasilia, Faculdade de Comunicagdo, Jornalismo, UnB, 2005. Mini-DV (35 min), color.

2 CARVALHO, Alessandra Fernandes. Nelson Rodrigues e o olho da fechadura: um espetaculo de Hugo
Rodas. Trabalho de conclusdo de curso de Artes Cénicas. Orientagdo Dr. Robson Corréa de Camargo.
Universidade Federal de Goias, UFG, Goiania, 2005.

3 PAREYSON, Luigi. Questdes sobre o conteido da arte. In PAREYSON, Luigi. Os problemas da
Estética. Ed. Martins Fontes, Sao Paulo 2001. p. 93.



personalidade artistica e a vida transpassa a arte. Onde este método
genético for possivel, isto ndo deixa de favorecer o pleno éxito da
; ~ o . ~ 14
interpretagdo e contribuir, egregiamente, para a compreensao da arte

percebemos que contextos da formacao pessoal e artistica de Hugo Rodas
podem, entdo, significar um olhar para aquele ponto da arte em que a personalidade
humana se prolonga na personalidade artistica e a vida transpassa a arte. Do mesmo
modo, estudos de processos criativos podem, igualmente, significar um olhar sobre o
ponto executivo do fazer teatral, compreendido como um fazer artistico que ao se
inventar revela o artista como contetido do fazer-se arte.

E o que apreendemos do pensamento estético de Pareyson, no qual o conteudo
da arte é a pessoa mesma do artista, que em sua agdo formativa envolve toda sua
experiéncia de vida; seu modo de pensar, viver e sentir; seu modo de interpretar a
realidade e posicionar-se diante da vida; como reage ao ambiente em que vive; ou ainda
seus costumes, ideais e crengas. Em sua operacdo formativa, o artista segue um modo
singular e inconfundivel - o modo que ¢ seu, que € sua propria pessoa toda ela tornada
modo de fazer"’.

Segundo Pareyson, as defini¢des para arte sdo reduziveis a trés: a arte como um
fazer, como um exprimir ou como um conhecer. No desenvolvimento do pensamento
estético ocidental, essas concepg¢des combinam-se, opdem-se ou excluem-se. A arte
como um fazer, com énfase em seu aspecto operativo € manual, ¢ o conceito que
prevaleceu na Antigiliidade, periodo em que ndo houve preocupacdo em diferenciar a
arte em si do trabalho do artesdo; ja o conceito de arte baseado na idéia de exprimir
prevaleceu no Romantismo, quando a arte consistia na beleza e coeréncia da expressao;
e o conceito da arte como conhecimento encontra-se ao longo de todo o
desenvolvimento do pensamento ocidental '°.

No pensamento estético do filosofo, a arte abarca, além desses trés aspectos (o
fazer, o exprimir e o conhecer) um quarto aspecto: o inventivo. Para Pareyson, todo
fazer humano, desde que aliado ao aspecto inventivo, ¢ um “fazer com arte”. Sua teoria
da formatividade engloba qualquer fazer humano, incluindo pensamentos e a¢des, desde

que este fazer também invente seu modo de fazer. Quando esses fazeres com arte sdo

14

Idem, p. 97.
> PAREYSON, Luigi. Pessoalidade e sociabilidade da arte. In PAREYSON, Luigi. Os problemas da
Estética. Ed. Martins Fontes, Sdo Paulo 2001. pp. 106-108.

'® PAREYSON, Luigi. Definigéo da Arte. In PAREYSON, Luigi. Os problemas da Estética. Ed. Martins
Fontes, Sdo Paulo, 2001. pp. 21-2.



bem-sucedidos sdao vistos como belos, independentemente dos fins aos quais se
propdem. O termo formar, no &mbito do seu pensamento, significa um fazer que inventa
ao mesmo tempo o modo de fazer e, por sempre exigir um exercicio de formatividade, o
fazer com arte ndo pode se tratar da mera realizagdo de uma idéia ou projeto
estabelecido a priori. 7 Em suas palavras, a arte é um fazer que “¢ também invencéo”
(negrito meu), “ela [a arte] € um tal fazer que enquanto faz inventa o por fazer e o modo
de fazer” de modo que:
Nela [a arte] a realizagdo ndo é somente um “facere” [um fazer] mas
propriamente um “perficere” isto ¢, um acabar, um levar a cumprimento
e inteireza, de modo que € uma invengdo tdo radical que d4 lugar a uma
obra absolutamente original e irrepetivel. Mas essas sdo as
caracteristicas da forma que ¢ precisamente, exemplar na sua perfeicdo
e singularissima na sua originalidade. De modo que, pode dizer-se que a
atividade artistica consiste propriamente no “formar”, isto ¢ exatamente
num executar, produzir e realizar que é, a0 mesmo tempo, inventar,
figurar, descobrir. '®

Mas, se ¢ “fazer com arte” toda atividade humana que incorpora o carater
inventivo, que ndo sdo poucas, o que ¢ a arte em si? O que ha de especifico na arte
propriamente falando, para além do “fazer com arte”? Para Pareyson, a arte em si € a
especificagdo de uma formatividade exercitada por si mesma. O “fazer arte”,
diferentemente do “fazer com arte”, ndo vislumbra uma obra que deva ser um €xito com
um fim especifico. A obra de arte consiste no ndo querer ter outra justificativa que a de
ser um puro €xito; trata-se de uma inovagdo radical e um incremento imprevisto da
realidade; alguma coisa que primeiro ndo era e que ¢ Unica no seu género; uma
realizagdo primeira e absoluta.

Ao especificar o “fazer arte” Pareyson ndo o separa de todas as outras
atividades humanas. Para o filésofo, a arte em si mesma sO tem sentido se for
considerada a partir da arte como algo existente em toda atividade humana. Entre o
“fazer com arte” e “fazer arte”, ao contrario de uma polariza¢do, hd de haver uma
passagem gradual e um movimento para se alcancar as mais significativas produgdes de
arte. No processo de ‘“fazer arte”, o que importa ndo ¢ a sua utilidade, mas a
oportunidade de resolver a tensdo entre a idéia do artista e o impulso da concretizagao
da obra. O fio de Ariadne que conduz a obra € o artista, em seu confronto com os

materiais, e a propria obra ou a idéia da obra - que participa da sua formagao antes ainda

de ser formada.

"7 Idem pp. 25-6
' 1dem p.26



A interacdo da idéia da obra com o desejo do artista de torna-la uma obra
concreta ¢ o que impulsiona as selecdes de materiais e procedimentos da sua execucao,
uma vez que, em arte, a matéria ¢ fisica. Para Pareyson, fazer uma obra de arte ¢ fazer
um objeto fisico e material: “(...) ndo ha arte que ndo se exercite adotando uma matéria
fisica, como as palavras, que, além de som, sdo também sentido, os sons, as cores, O
marmore e as pedras, e o proprio corpo humano, como ocorre na mimica ou na
danca”"’.

Se o material da arte ¢ matéria fisica, o material do modo de formar ¢ a pessoa
do artista toda tornada “(...) gesto de fazer, modo de formar, estilo”. O estilo préprio de
cada artista ¢ a sua pessoa feita modo de formar. Nao que, com isso, a arte se torne um
exercicio de figuracdo; ndo se trata de uma mera representagdo do autor mas “(...) antes,
pelo contrario, que a obra de arte ¢ o proprio autor, solidificado numa presenga evidente
e eloqiiente que se encomenda para a eternidade” *°. Assim, com base no pensamento
estético de Pareyson, compreendemos que a obra e o estilo Unico e irrepetivel de Hugo
Rodas ndo ¢ outra coisa sendo Hugo Rodas - toda sua experiéncia pessoal e saber fazer
artistico conquistados ao longo de sua histdria de vida, que, colocado sob o signo da
formatividade, se faz, ele mesmo, o seu modo de formar.

Na etapa preliminar desta pesquisa tivemos a oportunidade de participar de um
levantamento de dados biograficos de Hugo Rodas, com foco no desenvolvimento de
seu fazer artistico e realizado pelo Prof. Dr. Marcus Santos Mota. Para o trabalho, do
qual também participou o jornalista Lourengo Cazarré, a metodologia adotada foi a
realiza¢dao de uma série de entrevistas, abarcando desde infancia e juventude no Uruguai
até sua chegada a Brasilia.

O levantamento realizou-se durante os meses de abril € maio de 2005, em
encontros que aconteciam sempre as quartas-feiras, as nove horas da manha, na
residéncia de Hugo Rodas - um confortavel apartamento que ele ocupa no campus da
universidade e onde ele nos recebia sorridente e bem disposto. Essas entrevistas foram
gravadas, transcritas e desse material elencamos trés entrevistas, que perfazem um total
de 4 horas e dez minutos.

Em um momento posterior, no periodo entre abril e julho de 2006, participamos

como observadores do processo criativo de “O Inspetor Geral”, trabalho teatral

“ PAREYSON, Luigi. Estética - Teoria da Formatividade. Ed. Vozes, Petropolis, 1993. p. 45
2 PAREYSON, Luigi. Pessoalidade e sociabilidade da arte. In PAREYSON, Luigi. Os problemas da
estética. Ed. Martins Fontes, Sdo Paulo, 2001. p. 107-108



realizado com alunos do Departamento de Artes Cénicas matriculados em

“Interpretagdao IV” 2

A disciplina, sob conducdo de Hugo Rodas, objetiva a
experimentacdo e a participagdo do ator em projetos de criacdo dramadtica. Os ensaios
aconteciam as tercas e quintas-feiras, das 10h as 12h30min, no Teatro Helena Barcellos
do Complexo de Artes da UnB.

Hugo Rodas trabalhou com os alunos/atores a seguir listados em ordem
alfabética: Alexandra Medeiros, Cleo Diaz, Fabiana Paiva, Cleusa Vasconcellos,
Fernanda Fitiza, Fernando Martins, Gil Roberto, Giovanna Almeida, Larissa Mauro,
Leonardo Santos, Luana Proenca, Marcio Minervino, Nerriam Salvador, Rebeca Abdo,
Raphael Balduzzi, Ricardo Cruccioli, Sara Mariano, Savina Santos e Thais Strieder. As
apresentacoes do espetdculo aconteceram nos dias 28 de julho e 01 de agosto,
igualmente no Teatro Helena Barcellos. Durante a inser¢do em campo de pesquisa
realizamos sistematicas anotagdes pessoais no caderno de campo, o nosso didrio de
observagdo do processo criativo. Foram também realizadas gravacdes nao
sistematizadas em fitas cassetes de ensaios e comentdrios, que transcritos eram
igualmente anotadas no caderno de campo. Realizamos ainda uma entrevista com Hugo
Rodas, de 20 minutos, que elencamos para este trabalho.

O presente estudo resulta do cruzamento de fontes bibliograficas e outros
documentos com os conteudos que emergem das entrevistas realizadas com Hugo
Rodas e da inser¢@o no campo de pesquisa. O titulo “O garoto de Juan Lacaze: invencdo
no teatro de Hugo Rodas” reflete bem nossa op¢ao de apresentar as instancias trajetoria
e fazer artistico constituintes deste estudo, que se organiza internamente em dois blocos.

No primeiro bloco (“O garoto de Juan Lacaze”) apresentamos nos capitulos 1 e
2 os contextos da formagdo pessoal e artistica do encenador. O capitulo 1 tem énfase na
formacgao pessoal do artista e apresenta contextos da infancia e adolescéncia em Juan
Lacaze, a pequena cidade operaria do Uruguai onde Hugo Rodas nasceu e se criou. O

capitulo 2, por sua vez, enfatiza a formagdo e a atividade artistica de Hugo Rodas e

2! Conforme o programa da disciplina: “Neste momento do curso, Gltimos semestres da disciplina o aluno,
através de seminarios, devera tomar conhecimento, mais aprofundadamente dos processos de criagdo
dramatica, trabalhando sobre textos contemporaneos, principalmente brasileiros. Entendera, por pratica e
envolvimento, o processo das linguagens cénicas de hoje, sera um tempo de participar como ator sobre
textos basicos (em encenagdes que os reinventem) e em textos experimentais, livres. Pesquisa de novas
formas de atuacdo — libertar-se e conviver com projetos autbnomos € ou com colegas ou em montagens
externas, com supervisao departamental.”



apresenta contextos de sua juventude em Montevidéu e no Chile, para onde vai
acompanhando o grupo de danca-teatro de Graciela Figueroa, atividade que
posteriormente o traria ao Brasil.

No segundo bloco (“Invengao no teatro de Hugo Rodas”) a énfase recai sobre o
desempenho inventivo do encenador, seu modo de fazer teatro propriamente dito, tendo
como fundamento a observa¢do do processo criativo de “O Inspetor Geral” (2006). O
capitulo 3 apresenta nosso estudo sobre o modo de direcdo de atores observado no
processo de criagdo do espetdculo. J4 o capitulo 4 apresenta o modo do encenador
utilizar-se do material literario e também modos de invengdo do espago na cena,

igualmente observados no processo de criagdo do espetaculo em questao.

Trilhar a pesquisa ndo foi um caminho tranqiiilo e linear. Nossa vivéncia indica
que o trabalho surgiu do embate entre nossa intencdo em realizd-lo no escopo de uma
pesquisa académica e as idas e vindas que a propria pesquisa impunha. Essa dindmica
foi respeitada, aceita mesmo como inerente ao ser da pesquisa, em uma adog¢do que
possibilitou a vivéncia concreta de uma metodologia propria, plural em seus métodos e
construida a partir da experiéncia. Prosseguimos, € a pesquisa consubstancia-se no

caminho através do qual se tornou possivel o caminhar. Criar € preciso.



Eu sempre fui dessas pessoas escolhidas e ¢ esse meu
olhar da infancia que tem me salvado. Minha infancia, apesar de
ser tudo o que foi, até hoje ¢ uma coisa que me tem salvado na
vida, entende? Por exemplo, o fato de eu ter sido escolhido como
filho, aqui em Brasilia. Alimentar a minha loucura, proteger
minhas idéias, meu trabalho, a minha conduta; tudo isso
aconteceu porque outras pessoas me escolheram, entendeu?
Pessoas que te oferecem tudo, que te dao tudo. Assim foram meus
pais e assim foram Tuni e Wlady. E muito forte, em mim, muito
forte essa profissao de filho, sabe? De ser filho. Eu ndo sou pai;
eu sou filho. Que é uma profissdo, como qualquer outra. Ser pai
também € uma profissdo, mas voc€ tem que ter a vocagao. Senao
melhor nao ter filhos; ou vocé tem a vocagdo de ser pai ou vocé

vai se fuder. Eu preferi ser filho.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005.
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1. CONTEXTOS DA INFANCIA

Meu nome é Giusto e eu nasci em um pais justo. Que diferente! Era
muito louco, porque quem nao tinha nada era aquele que ndo
trabalhava, era quem ndo queria saber, porque era vagabundo,
mesmo. Tinha tudo para todos, tudo para fazer tudo.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005

Neste capitulo apresentamos dados biograficos referentes a formacao pessoal de
Hugo Rodas, inerentes a sua infancia na cidade operaria de Juan Lacaze, no Uruguai.
Em um primeiro momento, situamos a company town Juan Lacaze, planejada para ser
um poélo da industria téxtil uruguaia. A seguir, apresentamos contextos socio-culturais
da infancia e adolescéncia do artista na pequena cidade operaria. A partir do relato de
Hugo Rodas, aspectos de sua formagao pessoal e artistica revelam-se a luz de um valor

muito proprio e peculiar do artista: a justiga.
1.1 Juan Lacaze

No inicio do século vinte, o Uruguai havia consolidado sua democracia e
alcangado excelentes niveis de qualidade de vida. A lei que limita o trabalho em 8 horas
diarias foi promulgada em 1915 e, em 1920, foram estabelecidos garantias e
mecanismos de assisténcia para quase todos os oficios. A lei do divorcio por consenso
do casal, aprovada em 1907, foi uma das primeiras do mundo; se em 1913 as mulheres
j& podiam se divorciar por vontade propria, em 1932 conquistaram o direito ao voto. A
taxa de analfabetismo era baixissima, e uma poderosa classe média se desenvolveu. A
colonizacdo, guerras pela consolidacdo do Estado e doencgas do periodo anterior haviam
dizimado as populagdes de indios nativos e escravos negros € a populagdo do pais era,

em sua ampla maioria, composta por imigrantes europeus >-.

Quando os so6cios da empresa “Salvo, Campomar y Cia” decidiram construir
uma fabrica de tecidos em Puerto Del Sauce, o povoado uruguaio ja havia iniciado seu

processo de modernizacdo. O homem de negocios Juan Luis Lacaze, responsavel pelas

2 Embajada del Uruguay en Brasil e Red Académica Uruguaya. Uruguay Siglo XX. Disponivel em:<
http://www.rau.edu.uy/uruguay/index.htm#historia >. Acessado em: 03 out.2006.
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bases do desenvolvimento local, realizara investimentos no lugarejo, em especial na
infra-estrutura portuaria. Além da modernizacdo do porto, uma fabrica de papel em
atividade, a estrada de ferro em construgdo e o setor de servigos, com diversos negocios
em funcionamento, eram atrativos para um fluxo de pessoas de diferentes origens,

- .~ 23
interessadas em postos de trabalho e em se estabelecer na regiao™.

A construcdo da fabrica de tecidos “La Industrial” implicava na criagdo de um
nucleo urbano em Puerto del Sauce — empreendimento que também seria gerenciado
pela “Salvo, Campomar y Cia”. Naqueles tempos modernos, Puerto del Sauce iria
abrigar uma aglomeracdo urbana modular; em outras palavras, um nutcleo urbano
operario planejado em fun¢do do modulo fabril. Esse modelo de empreendimento
industrial, “company town”, estava em voga no mundo industrial de entdo, e propunha-
se a promover tanto o desenvolvimento local como a qualidade de vida dos seus

trabalhadores. 2*

Na decisao por aquele investimento de vulto, é improvavel que ndo tenham sido
considerados os recursos naturais € a localizacdo privilegiada do vilarejo. Puerto del
Sauce desenvolvera-se em torno do porto natural que lhe d4 nome, em uma enseada da
margem esquerda do Rio de la Plata. A direita de Puerto del Sauce, se percorrermos
cerca de 170 quilometros, chegaremos a Montevidéu, capital da Republica Oriental del
Uruguay. A esquerda de Puerto del Sauce, situada numa peninsula e em frente &
confluéncia dos rios Parana e Uruguay (que ao se juntarem fundam o Rio de la Plata)
esta a cidade de Colonia del Sacramento. A localiza¢ao da vizinha de Puerto del Sauce

permite o controle da entrada e saida de navios nos dois rios e acesso direto a capital da

 Un pouco de historia... Juan Luis Lacaze. Disponivel em:
<:http://www.juanlacazeonline.com/Historia.asp> Acessado em 27,set. 2006. O site € o portal eletronico
da cidade de Juan Lacaze. O texto Un pouco de histéria... Juan Luis Lacaze foi construido a partir da
monografia de QUESADA, Yolanda Schnider, trabalho vencedor de concurso organizado pela biblioteca
José Enrique Rodo sobre a vida e obra de Juan Luis Lacaze.

** “Model Company Town” é uma aglomeragio urbana modelar, vinculada a empresas industriais,
surgidas nos Estados Unidos, entre 1820 a 1870, na regido da Nova Inglaterra. Este empreendimento era
gerenciado por um tipo de organizagdo denominado "single-enterprise", caracterizado pela exploragdo de
uma unica atividade industrial: tecelagem, fiagdo, mineragdo, etc. As “Company Town” se
caracterizavam por promover desenvolvimento econémico aliado a melhoria da qualidade de vida de
trabalhadores alocados nesses empreendimentos, através de investimentos em planejamento e construgdo
civil. MINAMI, Issao. Vila de Paranapiacaba, outrora Alto da Serra, na Serra do Mar, em Sao Paulo,
um patriménio ambiental, tecnoldgico e arquitetdnico: produto de uma “single-enterprise ferroviaria no
Brasil. Disponivel em: <http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq000/esp267.asp>. Acessado em 23,
out.2006
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Argentina; partindo de Colonia del Sacramento, atravessando de barco o Rio de La

Plata, em direcdo a sua margem direita, ¢ possivel chegar a Buenos Aires.

Em 1906, a fabrica “La Industrial” inaugurou um parque industrial capaz de
realizar todas as etapas do processo de produc¢ao - do beneficiamento dos fios de 13 até a
tecelagem e o acabamento do tecido. A fabrica contava com todos os servigos
necessarios ao seu processo produtivo: caldeiras de vapor, geragdo de energia elétrica,
encanamento de dguas proprias para o uso ¢ tratamento das aguas servidas. Técnicos e
operarios especializados da grande fabrica de tecidos “La Industrial” sdo, em sua
maioria, imigrantes espanhdis e italianos.

Um primeiro bairro operario, planejado de acordo com os pressupostos de uma
moderna “company town” - prevendo espagos para integracdo social e lazer - ¢
construido. Em 1909, como homenagem postuma ao patriarca e pioneiro do processo de
modernizagao local, Puerto del Sauce foi rebatizado com o nome de Juan L. Lacaze,

. P 25
passando a ser conhecido, mais simplesmente, como o povoado Juan Lacaze™.

Na década de quarenta, um casal que trabalhasse na “La Industrial”, desfrutaria
de beneficios implementados pelo modelo “company town”. A assisténcia médica da
familia estaria garantida e, se tivessem filhos, os pais teriam, na “Casa del Nifio”, uma
creche gratuita, com alimentagdo, vestudrio, jogos ¢ animacdo infantil. A familia
poderia freqiientar o “Club Social y Deportivo C.Y.S.S.A” que, com ginasio fechado,
pistas de boliche, campos de futebol e atletismo e quadras de basquete, voleibol, ténis,
bosha e de baby-futebol, era um orgulho local. O garoto cresceria em Juan Lacaze e ¢
provavel que acompanhasse os pais a missa (a maioria da populagdo local é de

imigrantes cat6licos, italianos e espanhois) e assistisse aulas de catecismo aos

domingos.

O menino freqiientaria o grupo escolar, aprenderia a gazetear aulas para nadar no
arroio Sauce (ou nas praias do Rio de La Plata) e brincaria com outras criangas na rua.
Teria também condi¢des de desenvolver aptiddes esportivas, no “Club Social y
Deportivo C.Y.S.S.A” ou assistindo competigdes no “Estadio Miguel Campomar”

(inaugurado em 1945, com capacidade para duas mil e oitocentas pessoas € o primeiro

* Un poco de historia... Cronologia. Disponivel em <http://www.juanlacazeonline.com/historia2.asp>
Acessado em 27,set.2006.
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do interior do Uruguai a ter uma pista de atletismo ao redor do campo de futebol).
Rapazola, ndo seria incomum que ele ingressasse no Liceu. A instituicdo de ensino
inaugurada em 1947 ¢ um empreendimento do setor privado, mas na medida dos seus

esforcos, o estudante poderia ter um auxilio financeiro.

A “Campomar y Soulas”, dona do prédio onde funciona o Liceu, cedia para
bolsas de estudos o valor que recebia a titulo de aluguel. Caso o rapazinho se
interessasse, também poderia freqiientar a biblioteca “Jos¢ Enrique Rodo” institui¢ao
fundada em 1918, por um grupo de amantes de literatura de Juan Lacaze. Nao ¢ pouco
provavel que ele comecasse a trabalhar, para ajudar os pais ou por iniciativa propria, nas
frentes de trabalho que a vila operéria oferecia para garotos da sua idade. Porém, se a
familia resolvesse e tivesse condi¢des de investir em seus estudos universitarios, o rapaz
deveria partir para a capital Montevidéu. Assim como boa parte da populacao de Juan
Lacaze, Of¢lia Giusto Rossi ¢ Rosauro Rodas Mendez trabalham na “La Industrial”,

querem ter um filho, mas planejam para ele um futuro diferente.

1.2. Familia

Quando Hugo Renato Rodas Giusto nasceu, em 27 de maio de 1939, o Uruguai
saia da década de trinta com a auto-imagem de um pais moderno, europeizado e muito
pouco latinoamericano. O pais desfrutava de excelente infra-estrutura, servigos publicos
de satde e educacdo eficazes e sua moeda - o peso uruguaio - era mais valorizado que o
dolar americano. H4 um quadro geral de bem-estar social, que faz com que o segundo
menor pais da América do Sul, durante a primeira metade do século vinte, tenha
recebido o apelido de “Suica da América”.?

No departamento de Colonia, o povoado Juan Lacaze havia sido algado
oficialmente a condi¢do de vila e o empreendimento da “Campomar & Soulas” estava
no auge da sua capacidade produtiva. Ofélia e Rosauro - ela na casa dos vinte, ele com
trinta € poucos anos - empenhavam-se em melhorar de situacdo socio-econdmica €

trabalhavam na “La Industrial”’. Vivendo em um dos primeiros paises da América

Latina a estimular o controle de natalidade (muito embora ainda ndo fosse comuns

?® Embajada del Uruguay en Brasil e Red Académica Uruguaya. Uruguay Siglo XX. Disponivel em: <
http://www.rau.edu.uy/uruguay/index.htm#historia>. Acessado em: 03, out.2006.
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familias pouco numerosas) o casal vai optar por ter um unico filho. Anos mais tarde,
Hugo Rodas comentaria o projeto dos pais:

Era outra vantagem que tinha de se estar em um pais bem educado, bem
formado. Na realidade, eles depois me confessaram que realmente era
para poder me dar uma educacgdo diferente. Eles queriam fazer isso. Se
eu tivesse aproveitado aquilo, seria perfeitamente bem educado: Falaria
trés, quatro linguas agora, e tocaria piano mil vezes melhor do que eu
toco, e milhdes de coisas, mas eu rejeitei muito a falta de liberdade, em
algum sentido. Sou muito agradecido pelo adestramento, mas foi militar
mesmo, meio militar.

Hugo Rodas, entrevista, 13, abril. 2005

A chegada do bebé¢ de Ofélia provocou uma alegre comemoragdo na casa da
mamma Rosa Rose de Giusto. Ofélia era a filha cacgula da familia de imigrantes italianos
€ a unica, dentre os onze irmaos, que havia nascido no Uruguai. As festas na casa dos
Giustos eram animadas. Os irmaos adoravam teatro e musica, ¢ participavam de um
grupo amador de opera em Juan Lacaze. Todos tinham piano em suas casas e, nas
reunides da familia, tocavam e cantavam alegres tarantelas, sentimentais areas de Operas
e outras tantas cangdes italianas.

Nessas ocasides, na enorme mesa de quarenta lugares, mamma Rosa promovia
um desfile de pizzas, massas e toda sorte de pratos da gastronomia italiana. Nao ¢
improvavel que a matriarca tenha sido a primeira pessoa a fazer massas caseiras para
revenda em Juan Lacaze e de certo a familia poderia ter ficado rica, se a incursdo de
mamma Rosa no mundo empresarial tivesse vingado. Mas o senso de justiga, valor que
trazia em seu proprio nome era mais forte; esforgar-se para enriquecer, dentro da visao
de mundo dessa familia, seria buscar ter além do que se precisa para viver dignamente -
uma conduta, portanto, injusta. Muitos anos depois, o neto da nonna Rosa comentaria:
“Ninguém queria ser rico na familia da minha avé. [...] Pelo amor de Deus, eles se
chamavam Giustos! (ri) Era uma coisa”.

A justica, principio orientador da conduta daqueles Giustos italo-uruguaios
como relata Hugo Rodas, na antiguidade®’, de uma forma geral, é considerada a virtude
de algo ou alguma coisa cuja existéncia ndo interfere na ordem a qual pertence. A
justica ¢ similar a ordem ou & medida com que cada coisa ocupa o seu lugar no
universo. Do mesmo modo, quando uma coisa usurpa o lugar da outra ou nao se confina

a ser o que ¢, acontece a demasia, excesso, ou desequilibrio: ocorre a injustica. Na

" Dicionério de Filosofia. Ed. Martins Fontes, Sdo Paulo, 1998.
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mitologia grega a titd Themis, deusa da Justi¢a, senta-se ao lado de Zeus para
aconselha-lo. Themis ¢ a segunda esposa de Zeus e desse casamento nasceram as Horas
- que regem as estacdes do ano - e as Moiras, que determinavam os destinos humanos.
Themis personifica a ordem divina, ¢ protetora da lei, da ordem e dos oprimidos; e os
romanos irdo chama-la “Justitia”.

O trabalho, a disciplina, a limpeza (a ordem, a auséncia de excessos) e a
idoneidade sdo valores que integram um codigo moral que, tendo a justica como
premissa basica, norteia visao de mundo e conduta de Hugo Rodas. A transmissao desse
codigo moral familiar, heranca desse contexto da infincia que aponta para uma postura
giusta diante dos atos e fatos da vida, ¢ tarefa principalmente empreendida pela maée,

Ofélia Giusto:

A mentira foi uma coisa que ndo me ajudou. Isso sempre foi como
ganhar fazendo trambique. A mentira ndo me ajudou muito porque eu
sempre contei a verdade. Eu tinha uma vida muito solitdria, mas chegou
um momento que eu escapava ¢ ia de bicicleta com os amigos para um
arroio. Nadédvamos e tudo, e parara... parara... e voltdvamos. “Como que
foi a tarde?” “P0, eu estudei pra caralho, duas horas de piano, trés horas
de inglés barara” e mentia. Ai chegava o jantar me sentava e dizia: “P0,
hoje de tarde quando estavamos no arroio..”. Pum. Eu descobria
sempre. Eu contava sempre. Ai, ndo adiantava. Pra que mentir, se eu
mesmo contava sempre? “Ah, vocé foi ao arroio?” “E, mie” e ai eu
arrumava em seguida, “E, mée, ndo vou mentir para a senhora”. “Como
que ndo vou mentir pra senhora, nao?!.” Minha mae ja vinha com tudo.
Ariana sabidona. Ai ndo mentia. E aquilo que eu falava da honestidade.
Esse conceito de “para ndo mentir, eu ndo mentia”. Entdo eu sou assim.
Isso foi uma coisa que plantei desde que tinha oito, nove anos.

Hugo Rodas, entrevista, 13, Abril. 2005

Na familia de Rosauro, todos uruguaios, com uma longinqua ascendéncia de
imigrantes greco-espanhois, ¢ de se imaginar que o nascimento do primogénito também
tenha sido comemorado, fazendo com que as cinco irmds do recém papai se
debrucassem sobre o ber¢o do bebé, alternando-se em mimos e paparicos. O sobrinho,
muitos anos depois, se lembraria dessas mulheres, solteiras e religiosas ao extremo,
como as tias “com as quais eu fazia o que queria”:

Eu era o tnico sobrinho, do inico irmao homem delas. Duas delas eram
filhas do primeiro matriménio de meu avd, que foi casado duas vezes.
Bernarda Alba ¢ nada, ¢ nada! Cinco mulheres juntas que detestavam
homem, que achavam que homem era a escraviddo, que homem era
sinénimo de ficar embaixo do jugo, cumprir ordem, cozinhar, limpar
para eles. E elas ndo tinham nascido para isso.

Hugo Rodas, entrevista, 13, Abril. 2005.
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“A casa de Bernarda Alba”, obra de Federico Garcia Lorca (1898-1936), pode

ser interpretada como a metafora de um espaco de opressdo e repressdo; mas, na

lembranga de Hugo Rodas, a casa das cinco tias ¢ um espaco de liberdade, onde tudo ¢

permitido e todos os caprichos do sobrinho s3o atendidos. Se a casa dos pais ¢ o espaco

da disciplina e da ordem cotidiana, ¢ na casa das tias, nesse espaco de dedicacao e afeto

incondicional, que a lembranga de Hugo Rodas localiza os primeiros jogos teatrais da

infancia:

Eu passava horas com as minhas tias, quando eu escapava ou me
deixavam. As sete da tarde chegava meu pai e eu cruzava para a casa
das minhas tias; ou entre as dez e meio-dia, uma coisa assim, um dia
que eu tinha livre. Na casa das minhas tias eu tirava tudo (eu fiz depois
um trabalho com Graciela em fun¢do desse pensamento; se chamava
“As passadas”, eu fazia trabalhos assim). Eu tirava tudo do armario
delas, tudo, tudo, tudo e colocava em dois quartos. Aquelas casas
antigas tinham um corredor que dava para uma porta (que dava para a
sala) e a outra porta, que dava para os quartos. E tinha a outra [porta] do
fundo, dava para a sala de jantar (ou o que seria a sala de jantar, que era
comum).
Cara, eu botava tudo, dividia sapato, coisas, vestidos, sombreiros,
chapéu, guarda-chuvas, tudo, tudo, tudo... Panelas, de tudo. De tudo o
que eu encontrava, tinha tudo. Tirava do armario, colocava em um
quarto e no outro eu passava... E quando estava no corredor era o teatro,
entdo eu improvisava quando eu passava, para elas, e elas deliravam. E
eu improvisava tudo. Improvisava tudo que sabia que gostavam, imitava
Lolita Torres*®, Sarita Montiel*’, qualquer coisa, os tenores da época, 0s
jingles. Eu imitava, e fazia coisas para elas, desde que tinha sete anos
[...]

Hugo Rodas, entrevista. 13, Abril. 2005

28

Buenos Aires.
29

: Lolita Torres, Beatriz Mariana Torres (1930-2002), atriz do cinema argentino, nascida em

Maria Antonia Abad Ferndndez (1928), Sarita Montiel, nasceu em Campo de Criptana,

Ciudad Real, Espanha, em 10 de mar¢o de 1928. Em 2002, aos 74 anos, Sarita Montiel se afastou
definitivamente do cinema para se dedicar cada vez mais a musica. Ela virou icone entre os gays ibero-

americanos.
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Of¢lia e Rosauro construiram uma casa nova, o que significava uma
consideravel melhoria na situagdo socio-econdmica de todos. A familia que antes
dormia no mesmo quarto, mudou-se para um bairro melhor de Juan Lacaze - e os
vizinhos devem ter visto com desconfianga aquele casal de habitos estranhamente
elegantes. Nao que houvesse algum fosso econdmico entre a nova familia e os demais
moradores do lugar; mas havia uma diferenca no modo de viver, no estilo dos pais
inclinado para a qualidade de vida e o bom-gosto, que Hugo Rodas indica no trecho a

seguir:

Havia uma coisa que era “ndo ter mais ou ter menos” mas sim, “querer
viver de um jeito ou viver de outro”. Por exemplo. Do lado da minha
casa havia outros companheiros que ndo tinham a casa bonitinha.
Tinham uma mesa de cozinha, trés sofés horriveis e uma mesa qualquer.
E tinham carro, e tinham motoneta, e tinham de tudo. E na minha casa
tinha carro, tinha piano, tinha moveis franceses, tinha porcelanas em
cima dos moveis, entendeu? Havia uma tendéncia a viver de uma
maneira diferente. Enquanto os outros tinham um jogo de quarto, meu
pai e minha mae tinham um jogo francés, com cdmoda e ndo sei qué.
Foi uma das primeira casas que tinha “living” [sala de estar] e
“comedor” [sala de jantar] . E todo mundo perguntava “Por que tem
living? Nao precisa de living”. Ou: “Por que tem comedor? Nao precisa
de comedor, come na cozinha”. Nao era comedor para festas... O fundo
da minha casa era um parque, o fundo dos outros era um fundo. Com
roupas, parara, parara, sei la. Sempre uma delicadeza para viver muito
grande, antigamente, e isso a mim me diferenciou muito desde pequeno.
Entdo, eu ndo tinha dinheiro, mas eu tinha coisas de bom gosto na
minha casa. Na minha casa qualquer pessoa podia entrar, havia coisas
de bom gosto.

Hugo Rodas, entrevista, 13, Abril. 2005.

Mae e pai eram muito carinhosos com o filho, principalmente Ofélia, com quem
Hugo Rodas declara ter tido uma relagdo bastante proxima. J4 com Rosauro havia uma
maior distdncia, que permeou as relacdes entre pai e filho. Assiduo leitor de jornais e
livros (e um dos associados da biblioteca “José Enrique Rodo”) Rosauro ¢ um homem
culto e bem humorado. Entretanto, diante do codigo de conduta de Ofélia Giusto,
aconteciam constantes choques de valores, embates entre o casal que Hugo Rodas
adorava assistir. Quando crianga, as conversas que aconteciam entre pai € a mae
deixavam o garoto intrigado. Esses didlogos explicitavam as diferencas entre os modos
de agir e pontos de vista dos pais e contribuiam na constru¢do da admiracdo que Hugo

Rodas demonstra pela visdo materna:

Meu pai [era bem humorado] e eu odiava. Eu odiava contos, eu odiava
piada, achava duma mediocridade aqueles caras todos contando piadas e
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rindo... Eu detestava, eu queria por uma bomba em baixo. Mas também
ndo gostava da conversa das mulheres. Eu gostava da conversa do meu
pai e da minha mae. Eram brutais. Quando eu podia ouvir, eram brutais.
Eram brutais. Por exemplo, eu me lembro de uma coisa que foi
absolutamente marcante. Aquilo que esta ali, aquele provador de anéis
em cima do piano, era de meu pai; porque ele também era joalheiro,
vendia joias e moveis. Ele tentou, com outro camarada, trocar de vida,
ser rico. E minha mae era uma catolico-comunista - dessas coisas que
vocé ndo sabe como nasceram juntas, ou se sdo duas coisas. Ortodoxa,
mas “do bem”. Entdo, me lembro de uma conversa que minha mae
perguntava como ele se atrevia a cobrar juros dos companheiros, que
trabalhavam, s6 porque ele queria trocar de vida, queria ser rico. Por
que ele ndo podia se conformar com o que tinha? O que tinha ja era
suficiente. E se vivia bem, porque queria mais? E, bom, meu pai (eu me
lembro dessa frase como se fosse hoje): “Mas Ofélia, sao 2% de juros
ao ano; Of¢lia, ndo paga nem o frete!” “Rosauro, vocé ndo anda por um
bom caminho”. (ri) Era brutal, cara.

Festa. Da dona da casa do dono da fabrica. Meu pai manda fazer um
vestido que Carmem Miranda era nada, me lembro até os dias de hoje;
um vestido azul todo bordado, patata... porque iam a festa do dono da
fabrica. Comprou sapatos negros de camurga, aquela carteira envelope
negra, luvas, uma joéia que parecia de verdade (ou era de verdade, ndo
me lembro). Ai minha mée, (outra conversa, eu no escuro, ouvindo),
minha mae disse para meu pai: “Rosauro, sdo muito bonitos, muito
bonitos. Mas por que vocé sempre me quer fantasiada de dona da
fabrica? Eu ndo sou a dona da fabrica!” Vocé€ entende que pensamento?

(...) Era genial. Era genial. Ai ela disse: “Eu ja mandei fazer um tailler
para mim, mas muito obrigada pelo sapatos!” No outro dia, minha mae
na festa era um sucesso e todo mundo estava com um vestido igualzinho
ao que meu pai tinha mandado fazer (...). Meu pai, virginiano, sempre
querendo estar em cima do altar e minha mae sempre botando ele na
terra. Entdo era brutal. Era brutal.

Hugo Rodas, entrevista 13, Abril. 2005

Hugo Rodas também aponta para as intensas, longas e passionais discussdes do

casal. Nestes confrontos de visdes de mundo, os pais trocavam acusagdes, culpavam-se

mutuamente. Enquanto isso o filho aprendia cada vez mais de si, ao ter aspectos seus,

até entdo despercebidos, revelados pelas 6ticas dos pais. Discutindo sobre a conduta do

filho, o pai acusava a mae por comportamentos que ele considerava improprios e a mae

devolvia a acusacdo. Sentimental e intensa, como “boa italiana”, Of¢lia chorava sempre.

1.3. O garoto de Juan Lacaze

Em plena “Idade de Ouro” do Uruguai, jovens e sauddveis, Ofélia e Rosauro

construiram uma vida confortivel trabalhando na “La Industrial”. Em sua casa,

empregavam uma bab4d e uma outra senhora, encarregada da limpeza. No seu

automovel, viajavam sempre para Montevidéu, Colonia del Sacramento, Buenos Aires
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ou, nas férias, para lugares um pouco mais distantes. O casal gostava de restaurantes,
cinema, espetdculos e o filho participava desses passeios. Hugo Rodas comegou a
freqiientar teatros pelas maos dos pais. Esse contato com o universo cénico fascinava
Hugo, que menino ainda, dizia para si mesmo: “Quero ser aquilo, quero ser aquilo”. A
vida cultural era também estimulada pelos empresarios da “Campomar & Soulas”, que
viabilizavam as encenagdes de Operas, balés e pecas de teatro nas instalacdes da “La

Industrial”. Hugo Rodas relata:

Uma fabrica de tecidos que era de morrer; com jardins, com caixa de
bosha. Levavam o teatro e a orquestra municipal aos galpdes da fabrica,
desde que eu era neném! Ou seja, era uma coisa de uma socializacdo
absurda. [Teatro] aos galpdes da fabrica! Claro, o dono da fébrica
também tinha interesse. Foi um cara que criou espagos novos, dividiu a
cidade, deu a oportunidade que cada um tivesse a sua casa. Era um cara
com um socialismo natural.

Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril.2005

Por volta de seus dez anos, Hugo Rodas se declara um menino solitario. O
convivio intenso com os pais e outros adultos da familia havia feito com que ele
amadurecesse precocemente, aprendesse a manejar emogdes € a ter dominio das
situacdes. Nao freqlientava o grupo escolar; recebia em casa licdes de piano, pintura,
inglés, francés, italiano e demais contetdos de um programa de educagao convencional.
Crianca, imersa em sua soliddo, sentia uma vontade de vinganca; os adultos o
machucavam, e seu impeto era machuca-los de volta. Mas ndo vivia sua soliddo como
uma coisa ruim, ndo padecia de angustia ou remorsos por sentimentos contraditorios;
sentia prazer, e foi com esse olhar orientado para o prazer que tratou de resolver quase

tudo em sua vida, como bem demonstra o trecho da entrevista abaixo:

Foi engracado ter falado sobre minha infancia, justamente por este tipo
de coisa, como a observagdo, que eu tinha quando era muito pequeno.
Por exemplo, os joanetes de minhas tias. Todas minhas cinco tias
solteiras tinham joanetes e eu tinha pavor de joanete quando era
pequeno. Eu olhava os pés e tinha pavor. Eu adoro pés e, agora, estd me
nascendo um joanete bem aqui. Antes que aconteca realmente o
veredicto (acho que devo estar pisando mal em algum pé, por causa do
quadril e dessas coisas, falta de cartilagem, artrose). Tém coisas de um
olhar de quando eu era pequeno que esta semana voltou e entdo me
lembrei dos joanetes de minhas tias. Quando eu era pequeno, tinha
momentos que desmaiava de rir pela casa, pensando nos pés das minhas
tias. Eu tinha esse olhar e, agora, vejo nascer o meu aos 65 anos (ri).
Estou vendo nascer meu joanete, devagar, mas ai. (...)

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005
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Nesta fase de sua vida, Hugo ¢ um menino bem humorado que se diverte
sozinho. O tempo que passava consigo - tocando piano, desenhando ou lendo - a seu
ver, contribuiu para o desenvolvimento de uma habilidade que, além de prazer, produzia
conhecimento sobre o mundo que o cercava: a observacao. Observando, aprendera que
era possivel compreender pessoas e situacdes completas através do dialogo silencioso
dos corpos - sobretudo o didlogo dos olhos. Podia entender conversas inteiras, entre seu
pai e sua mae, feitas s6 de olhares. Observando, aprendeu a localizar o defeito ou a
fragilidade de alguém para usar isso em seu favor; aprendeu também a usar a verdade

como uma forma de desmascarar pessoas, de revelar o oculto nos papéis sociais.

No bairro operario, Hugo Rodas era o que considera “a coisinha do quarteirdo”
30 estava sempre limpinho, tocava piano e nio saia para brincar quase nunca. Bem que
os garotos o convidavam, mas no inicio ele tinha panico de sair de casa. E quando tinha
permissdo para brincar fora de casa - € se os meninos deixassem que ele jogasse futebol
- era sempre posto no gol. Jogando bola era um desastre. Odiava ser goleiro, porque

sempre ia para o gol aquele garoto que ndo sabia jogar, mas 0s meninos eram

implacéveis neste quesito e ele quase nunca era escalado em outra posicao.

Mas existia outro jogo que, esse sim, ele adorava: a “Pelota”. Cavavam no chao
um buraco e o jogador tentava acertar a bola nele. Caso conseguisse, teria que correr,
pegar a bola e acertar os outros jogadores. Adorava porque tinha boa pontaria e podia
bater forte nos outros meninos, com a bola. Também gostava de jogos com cartas,
damas, e, durante um tempo, jogou xadrez. Jogando, era muito dificil que trapaceasse;
havia sido educado compreendendo que ndo havia sentido ¢ inteligéncia em roubar no
jogo. Roubar significava, automaticamente, que o jogo nao havia sido ganho; trapacear

¢ ndo ganhar e uma prova direta de falta de inteligéncia.

Aos poucos, da sua maneira, foi conquistando amizades no bairro “Jardim”. Sua
lideranga foi reconhecida no dia em que passou por uma situagdo que testaria sua
coragem. Filho unico, um dos seus passatempos era brincar de cego, calculando os
passos necessarios para concluir trajetos. Praticando em casa, havia desenvolvido o
senso da orientacao - habilidade-chave para o éxito do que Hugo Rodas considera como

seu primeiro nimero circense:

30 Hugo Rodas, entrevista. 13, Abril.2005.
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Para ser aceito por uma tribo da minha rua (quando eu mudei da casa
que nasci para a casa que fizeram) me levaram a uma casa que estava
sendo construida. E havia uma tabua, com dois metros; como um
precipicio, para uma crianga. Uma tdbua que cruzava uns cinco metros.
Eu tinha oito anos. Me pediram licenca para vendar meus olhos; eu
tinha que cruzar a tdbua de lado a lado. E eu disse que sim. Olhei para a
tabua, vi que “p0, a tdbua tem trinta centimetros; se eu vou caminhando
calmamente de frente, um passo depois do outro, eu vou sempre...” Isso
era brutal, em mim. Eu ndo tinha medo, eu ndo tinha medo. E ai, me
vendaram os olhos, eu passei e eles comegaram a me dar um medo
terrivel. Quando eu estava mais ou menos, que havia dado uns dez
passos, estava no meio da coisa, (porque eu ia calmo, ndo ia errar) entdo
eles comecaram a gritar e eles me deram medo. Porque eles comecaram:
(imita) “Nao! Para! Para ai, a gente vai te pegar! tira a venda!” E eu
comecei a ficar de pauzinho duro, e segui caminhando como um herdi,
até o fim, de olhos vendados, pressuposto... Nao sei se a estoria ¢ bem
assim, mas eu sei que eu cheguei ao final totalmente feliz. Nao me
lembro se no final arranquei a venda antes de chegar - porque ja estava
ansioso e porque era muito deleite para um menino de oito anos.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril.2005.

Na maior parte das vezes, entretanto, enquanto todos os meninos jogavam
futebol, ele estudava piano. Adorava o instrumento, principalmente porque o piano era
um fator de diferenciagdo. Tocando piano, abria as janelas da sala displicentemente,
para que o escutassem e o vissem. Podia perceber quando estava sendo observado e, ao
sentir que tinha captado algum espectador incauto, entdo exagerava nos movimentos,
caprichava na execucao e no sentimento, até que os garotos parassem de jogar para
ouvi-lo. Chopin era o que melhor executava, a melhor arma de atragdo de platéias, mas
sua professora de piano também o fazia estudar outros cldssicos. Estreou tocando
piano, em um programa de talentos musicais de Juan Lacaze, evento chamado
“Juventude Musical”. Sobre o seu primeiro concerto € o seu desempenho como jovem

pianista, Hugo Rodas falaria anos depois:

Foi maravilhoso, foi maravilhoso, eu mentia muito bem.Tocando piano,
eu sabia como mentir; eu era um ator que estava tocando piano.
Realmente, na época, se vocé analisasse isso, voc€ perceberia que era
um cara que fingia que tocava (ri) mas que na realidade, cometia erros
pra caralho. S6 que, com a emog¢do, eu arrumava tudo, com os
diferentes estados que eu colocava ai. Eu colocava paixdo, eu sabia da
paixao desde que nasci.

Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril.2005
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Com o cinema e o surgimento da televisdo a cultura européia, cotidiana daquele
garoto de Juan Lacaze, vai passar a conviver com uma outra influéncia em sua
formagdo: a cultura norte-americana. Hugo Rodas adora a televisdo, que tinha entdo
uma programacao variada de shows, musicais, programas de auditdrio; diverte-se,
sobretudo, com os programas de perguntas e respostas. Vai sempre ao cinema também,
onde assiste Carmen Miranda, Walt Disney e, principalmente, musicais americanos.

Durante os anos quarenta e cinqiienta acontece o periodo da maior gldria desse
género cinematografico. E o auge do trabalho de coredgrafos, da musica cantada, da
técnica do sapateado; de Fred Astaire, Gene Kelly, Esther Williams e tantos outros
artistas completos que, além de interpretar, cantavam, dangavam e sapateavam. Depois
de assistir um musical, Hugo Rodas indica que passava horas dangando, imitando as
coreografias, até aprendé-las. Em seus devaneios da infancia, sabia que seu futuro seria
com a arte; sabia que era ator e queria ser ator - um ator completo, que canta, danca, faz
tudo. Tornar-se diretor de teatro aconteceria totalmente por acaso, confessaria muitos
anos depois.

Hugo Rodas indica a imitagdo como o procedimento que, na infancia,
desenvolve sua versatilidade de ator. Nas festas na casa da nonna Giusto, via as
mulheres da familia emocionadas, as tias italianas chorando com as interpretagcdes dos
tenores: “ai, que voz tem o zi0... como canta!”; ia, entdo, para casa e cantava “0 sole

mio...”” até imitar igualzinho. Imitava todo mundo e para que as imitagdes ficassem
perfeitas, exercitava-se no espelho, construindo mascaras faciais. Olhava alguém e,
diante do espelho, treinava a reprodugdo desse rosto até a perfei¢ao. Enquanto nao
ficava satisfeito com o resultado, ndo finalizava sua pesquisa. Imitava rostos com
expressoes de maldade, de d6dio, de amor, de qualquer sentimento. Adorava imitar

rostos, gestos e também vozes. Imitar para sempre sera uma das suas maiores diversdes

e uma potente ferramenta de sua arte de ator.

1.3.1. Adolescéncia

Com musica forte eu venho, com minhas cornetas e meus tambores
Nao toco hinos s6 para os vencedores consagrados,

toco hinos também para as pessoas batidas e assassinadas.

Vocés ja ouviram dizer que ganhar o dia é bom?

Pois eu digo que ¢ bom também perder.

Batalhas sdo perdidas com o mesmo espirito com que sdo ganhas

Walt Whitman. Canto a mim mesmo (fragmento)
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Na primeira metade da década de cinqlienta, quando entrou para o Liceu e,
finalmente, virou “dono de si”, Hugo comegou a viver intensamente uma outra fase da
sua infincia. O garoto, que antes estudava em casa e se relacionava fundamentalmente
com adultos, por volta do seu décimo segundo ano de vida e comegou a viver em uma
outra coletividade. O colégio era uma nova porta que se abria - e que quase nada
acrescentava a sua formagdo escolar. Como ja havia visto aqueles (e outros) contetidos
em seu programa particular de estudos, o novo estudante ndo precisava estudar nunca e
sO estudaria matérias que gostasse muito, como geografia e matematica. Se o Liceu ndo
agregava muito em sua formacao intelectual, servia-lhe perfeitamente como um passe
livre para a liberdade - passaporte que tratou de aproveitar pelos proximos anos.

Deslumbrado em poder viver uma infancia tardia, aprontava todas as espécies de
molecagens; sujava-se de tinta, punha tachinhas na cadeira do professor. Hugo
ressentiu-se da falta de liberdade e do extremo rigor da proposta dos pais e, aos poucos,
passou a rejeitar o modelo de educacdo instituido pela familia. Mergulhou no prazer de
transgredir e a “transgressao era muito melhor que tudo”. O contato direto com o mundo
dos adultos havia feito com que ele aprendesse a conhecer e manejar seus limites, em
um trabalho intimo que agora, fortalecido, aparecia. Tornou-se atrevido, porque ja havia
dominado sua fragilidade, sua debilidade, sua passividade e sua falta de conhecimento
do mundo de fora.

Apaixonado pela recém conquistada liberdade, bem humorado, divertido,
precoce € com uma capacidade de lideranca desenvolvida, nao ¢ improvavel que o filho
de Ofélia e Rosauro fosse uma companhia solicitada por garotos e garotas da sua faixa
etaria. Era o mais jovem do Liceu e flertava, indistintamente, com meninos e com
meninas. Nao podia ser atacado, pois como ndo conseguiam classifica-lo, nao
conseguiam também dizer “o qué” ele era. Ele era “uma raridade”, um “sem-vergonha”
que comegou a se divertir como um louco. E a sofrer também, porque tinha um carater

apaixonado e uma bi-sexualidade que colocava, para o rapaz, diferentes questoes.
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Adorava ler, era leitor feroz e seu poema de cabeceira ¢, desde entdo, “Canto a

. . . 31
mim mesmo”, do norte-americano Walt Whitman™ .

A juventude da década de
cinqiienta percebia o desgaste das promessas da modernidade e questionava duramente
a moral vigente. Para Hugo Rodas, até entdo, as geragdes anteriores sempre haviam
procurado esconder condutas inadequadas; mas, passada a segunda guerra e diante de
um mundo aténito e em reconstrugdo, isso ja ndo era mais possivel. Condutas ruins
haviam sido explicitadas e expostas; e os horrores da guerra expunham as feridas
grotescas da aventura humana moderna.

Na adolescéncia, Hugo Rodas compreendia que as teorias que modelavam o
modo capitalista de estar no mundo precisavam ser combatidas. Refletindo a partir dos
valores de seu codigo moral giusto - justica, disciplina, trabalho e idoneidade - percebia
que por detras do esforco para se ter a despensa cheia, havia uma teoria econdmica que
dizia ser necessario armazenar. Mas, se € verdade que ter por ter ¢ inttil e ruim - € que o
acumulo desnecessario é ingiusto - entdo, se isso acontece, “¢ porque vocé é um
ladrdo”. O combate a esse acimulo desnecessario, além de um padrdo de conduta ético
passa a ser também um padrao estético - “tem a ver com uma coisa de limpeza”.

O adolescente Hugo Rodas queria desmascarar as mentiras sociais. Em Juan
Lacaze, queria gritar ao mundo; estavam vivendo mentiras politicas, mentiras sociais,
fazendo um sexo de mentira - ou seja, uma vida que era uma grande mentira. Com esse
impeto, por volta dos seus quatorze anos pregava o aniquilamento dos falsos valores e
da hipocrisia, como no episodio do baile do Clube C.Y.S.S.A, que ele relata:

Eu tinha quatorze anos; e fiz um escandalo naquela cidade. Em um baile
de socios, duas mil pessoas, sei 1a. Todo mundo com vestidinho de
festa. Eu fui bébado; me levaram para casa; escapei pelo jardim do
fundo; voltei ao clube, fui 14 em cima (que era um balcdo presidencial) e
comecei a insultar o povo inteiro. Inteiro. A dizer a verdade mais
horrivel para cada um, 14 em cima: “vocé é babaca, filho da puta,
nojento, chicone de merda, que tem uma vida miseravel”. E papapa. aos
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¢ Considerado um dos mais importantes poetas produzidos pelos Estados Unidos , Walt
Whitman (1819-1892) abandonou o rigido ritmo, métrica e estruturas da poesia européia em fungdo da
expansdo do estilo do verso livre, adequado para sua filosofia e olhar sobre a América e destinado a
reinventar um mundo de emancipagédo e liberagdo do espirito humano. WHITMAN, Walt. Canto a mim
mesmo. Fragmentos extraidos do livro Folhas de Relva, tradu¢do CAMPOS, Geir.Brasiliense,1983.
Disponivel em:<http://www.redutoliterario.hpg.ig.com.br/poesia/walt.htm>. Acessado em: 24,0ut.2006.
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gritos. Aos gritos. Um demdnio berrando para uma cidade. Eu fazia
essas coisas. E depois vém falar de performance... (ri) E muito louco,
quando vocé realmente E. Significa que vocé estd realmente na vida
para algo. Entendeu?

Hugo Rodas, entrevista. 13, Abril.2005.

Na adolescéncia as diferengas entre seus mundos feminino e masculino,
simbolicamente representados por Ofélia e Rosauro, polarizam-se; e para Hugo Rodas o
universo masculino ¢ o grande responsavel pela faléncia da justica e da verdade na
modernidade. A ganancia o incomoda fortemente e ele comegava a criticar essa fome do
ter; culpava a sociedade, culpava Thomas Hobbes®*. Para o garoto de Juan Lacaze isso
tudo “era masculino; absolutamente, masculino’:

A conduta dos homens eu achava vergonhosa na época, vergonhosa.
[...] Para mim, era como se [0 mundo masculino fosse] o mundo da
mentira, mesmo. Era o mundo da ficcdo, o mundo da esperanca. Eu
sempre via as mulheres reais e os homens todos com um sonho, com
uma esperanca, isso desde que eu era pequeno. E isso me molestava
profundamente. Eu preferia olhar mesmo, olhar para as coisas, ndo nao
ver o que nao tem, mas olhar para isso que eu tenho. E em minha
propria natureza eu tinha isso também, entdo, a rejei¢do era maior. E
porque vocé ndo reconhece, que tem isso, de alguma maneira. Eu
trabalhava violentamente, contra isso,violentamente, violentamente,
violentamente. Sempre tive muitas amigas mulheres fortissimas,
fortissimas, no caminho politico, no caminho amoroso, em tudo. Fui
mais conduzido por mulheres que por homens. [...] O homem é muito
etéreo. E € racional. Ele trabalha para ganhar dinheiro, para ter uma
quantidade de coisas, e voa como louco em um caminho. Puta, & muito
contraditorio, ¢ muito contraditorio. E bueno, eu culpava tudo, culpava
movimento politico, culpava tudo. Culpava a sociedade inteira, o
Estado, culpava o Hobbes [Thomas Hobbes]. Eu ja criticava o Hobbes,
entendeu, o nascimento de um Estado da Conduta, de um Estado, a
moralidade, a moralidade do estado. E isso é masculino, absolutamente
masculino. Ent3o essa necessidade de liberdade comegou desde cedo,
em relagdo a isso.

Hugo Rodas, entrevista. 13, Abril.2005.
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Thomas Hobbes (1588-1679) filésofo. Em sua obra Leviata, Hobbes reflete sobre a
impossibilidade do retorno dos homens ao estado de natureza, quando, entre outras coisas, afirma que os
homens foram feitos iguais. Argumenta que sua natureza leva a discordia (competicdo, desconfianga e
desejo de gloria). Sem um poder comum, os homens estardo sempre nesse estado de natureza, ou seja, em
constante estado de guerra uns contra os outros. Assim ha a necessidade de um poder comum que os
ordene, pois ndo existiria um equilibrio entre atritos e a estabilidade. Sempre que ndo houver a paz,
necessariamente se travara a guerra.
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Na ¢época era [tudo] muito [conceitual]. “Divina Palavra” nao
tinha nada cenograficamente, nada. Era tudo noés. Era o corpo,
nada mais. Faziamos de tudo; quarenta porcos. Tem uma cena que
ele transava com ela dentro de um chiqueiro de porcos e a cena
era composta de porcos. Quarenta alunos faziam os porcos
enquanto eles trepavam e eu fazia o cachorro do cara. Entdo eu
fazia tudo, o tempo inteiro do lado dele. Brutal aquele trabalho;
muito, muito, interessante. E viamos muitas coisas e todos os
grupos faziam milhdes de coisas; tinha gente que se especializava
em mais em um tipo de teatro, outros que faziam todos os tipos de
coisas. Montevidéu foi um celeiro teatral muito interessante, nos
anos 50 e 60, e educacdo e formagdo para muita coisa. Quando a
gente chegou ao teatro-danca nos anos sessenta ja estdvamos na

‘modernidade’ absoluta.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005
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2. CONTEXTOS DA JUVENTUDE

Este capitulo apresenta dados biograficos referentes a formacgdo artistica de
Hugo Rodas, inerentes a sua juventude no Uruguai e Chile. Tendo como ponto de
partida seus relatos, em um primeiro momento apresentamos um breve panorama do
ambiente teatral de Montevidéu na década de cinqilienta e de praticas e fazeres que
integram a formagdo teatral de Hugo. A seguir apresentamos dados da sua trajetoria
como dangarino-ator, atividade artistica desenvolvida no grupo de danca teatro de

Graciela Figueroa que o traz ao Brasil.
2.1.  Juventude em Montevideu

Quando termina seus estudos no Liceu de Juan Lacaze, Hugo Rodas passa a
viver em Montevidéu, onde cursa o “preparatorio” para prestar os exames de Medicina.
Na capital uruguaia, fica morando com primos de sua mae, que trabalham no ramo da
hotelaria. Os parentes italianos de Hugo vao mal dos negocios desde a morte do
patriarca, e além dele, duas outras primas também moram na pensao - todos pagando

uma quantia auxilio para a tia-prima hoteleira.

O distanciamento dos pais nao foi abrupto (“Nao é como no Brasil, que vocé fica
a 1000 km e nunca se vé, eu via toda semana, eu tinha vontade de comer nhoque eu ia
para casa”’), mas propiciou autonomia suficiente para o rapaz vivenciar sua primeira
experiéncia de vida comunitaria, um traco do seu modo de vida dos proximos trinta
anos. Para Hugo Rodas aquela sua outra familia “j& era uma tribo; de pessoas que, mais

ou menos, estdvamos juntos por uma caracteristica”.

Nesta sua nova fase da vida e a partir da segunda metade dos anos cinqiienta,
Hugo vai realizar uma espécie de sintese dos aprendizados da infancia, consolidar
valores e intensificar a vocacdo artistica, desenvolvida ao longo da meninice. No
colégio de padres que passou a freqiientar, sempre que podia, fugia para assistir
espetaculos - escapadas que de lambuja trazem o prazer da transgressdo, sensacao que

ele adora. Hugo Rodas declara divertir-se bastante, desde sempre, com o proibido:

33 Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril. 2005.

28



Eu gostava dessas sensagdes, desde pequeno me divertia pecar. “Nao
pode comer doce”; eu ia comer doce. “Nédo pode olhar pela janela”; eu
passava a tarde inteira atras da janela fechada, vendo pelas frestas... a
tarde inteira. “Ndo pode pegar os livros”. Comecei a ler, a primeira
coisa que peguei foi os livros. Porque nao podia pegar. Eu sempre fazia
0 que ndo podia. Sempre. [...] Eu fazia o que nfo podia; saia e ia ver
todas as pegas de teatro, depois ia a todos camarins, ver todos os
artistas. E saia com aquela cara de adolescente, que ¢ aquela que vocé
viu, onde pare¢o o Alain Delon, quando era menino. Entdo, claro!
“Quem ¢ aquele? Que vai caminhando atras da gente?”.

Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril. 2005.

A 1ida para a capital ¢ bastante oportuna para o rapaz que, em torno dos seus
dezesseis anos, j4 acumula uma bagagem de realizagdes amadoras que credenciam suas
aspiragdes artisticas. Vitrine de diferentes manifestacdes, a Montevidéu da década de
cinqiienta ¢ Hugo Rodas presenciam a expansao da vida cultural do pais e a saudavel

convivéncia de idéias e tendéncias dos mais diversos setores das artes;

Vivi tudo o que haviam me ensinado antes e pude fazer um resumo, dos
quinze aos dezenove, que eu acho que foi decisivo. Que foi no final dos
anos cinqiienta, decisivo. Puff. Renoir, Fellini, tudo era tdo inteligente,
tudo era tdo interior, tudo era tdo forte, tudo era tdo... nossa! Diferentes
tendéncias, as pessoas nao eram iguais. Uma coisa era Fellini, outra
coisa Hedda Gabler, outra coisa eram os musicais de Hollywood e tudo
era Otimo. Ndo ¢ como agora, que vocé tem que lutar e competir
fazendo a mesma coisa. Havia mais coisas. O trabalho de hoje em dia
ndo ¢ criativo, € competitivo.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005.

A “década de ouro” do Uruguai é também um momento de efervescéncia para a
atividade teatral, que entdo persegue o profissionalismo necessario para conquistar
sustentabilidade e permanéncia. Nunca houvera um periodo tdo prospero para o teatro
uruguaio. Um pouco antes, nos anos trinta, auge do radio-teatro e época da consolidagao
do cinema, o teatro uruguaio praticamente havia desaparecido. Naquela época, enquanto
0s atores uruguaios encontravam no radio uma fonte privilegiada de trabalho, boa parte
das salas teatrais dedicava-se a exibir filmes.

A cena de Montevidéu, vazia de produgdes teatrais locais, supria-se da
tradicional rota artistica das companhias européias, estabelecida ainda no final do século
dezenove. Esses elencos saiam de paises da Europa durante o verdo europeu e, viajando
de navio, optavam por alcancar regides dos Estados Unidos, América do Sul e Russia.

Organizados em grandes companhias de repertério e tendo a sua frente artistas de
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renome internacional, na América do Sul esses grupos realizavam temporadas em
cidades como Rio de Janeiro, Santos, Buenos Aires e Montevidéu™.

Complementavam a programacao teatral da capital do Uruguai dos anos trinta
as fungodes de elencos argentinos, nos quais, muitas vezes, também trabalhavam artistas
uruguaios. Ao longo dos anos quarenta, contudo, essa situacdo vai se modificando,
aquele vazio produtivo sendo gradativamente preenchido, seja pela programagdo da
Comedia Nacional, criada em 1947, seja por grupos de teatro que, desde o final da
década de trinta, iam surgindo e caracterizando o chamado movimento do teatro
independente uruguaio.

Conforme o autor Jorge Pignataro Calero, estudioso do teatro uruguaio, para a
cena de Montevidéu do periodo ¢ possivel estabelecer trés formas de organizagdo dos
grupos teatrais; os chamados “independentes”, grupos de vida estavel, detentores dos
seus proprios meios de producdo; os autodenominados grupos “profissionais” que,
geralmente organizados em cooperativas, logravam dividir lucros e prejuizos de
empreendimentos teatrais de cunho comercial; e os “profissionais” propriamente
falando, ou seja, os integrantes da Comedia Nacional que, como funciondrios
municipais, eram as poucas pessoas da época que conseguiam extrair do fazer teatral

seus meios de subsisténcia.

Aficionado por teatro, e assiduo freqiientador desde a infancia, Hugo Rodas
testemunha o leque de realiza¢des cénicas que, vinculado as mais diferentes tradi¢des,
compdem a cena do periodo:

Na época a gente via tudo. Via tudo que era classico, via todas as

operas, via todos os balés, via tudo. TUDO. A gente via tudo, desde a
Comédie-Frangaise até Marcel Marceau. Eu vi Marcel Marceau®® a

3 No Brasil, sobre o teatro brasileiro e presenca de companhias estrangeiras no periodo de transigdo dos
séculos dezenove e vinte ver PRADO, Décio de Almeida. A passagem do século: A Burleta. In Histéria
Concisa do Teatro Brasileiro, PRADO, Décio de Almeida, Ed. USP, Sdo Paulo, 1999.

3 CALERO, Jorge Pignataro. La Aventura del teatro independiente uruguayo: Cronica de seis décadas.
Cal y Canto Editorial, Montevideo, 1997.

Bip, personagem de Marcel Marceau. Aluno dos franceses Etienne Decroux (1898-
1991) Charles Dullin (1885-1949) e Jean-Louis Barrault (1910-1994) o mimico francés Marcel Marceau
(1923) criou o personagem Bip, um ser sensivel e poético, inspirado no também mimico francés Jean-
Gaspard-Baptiste Deburau (1796-1846) e no ator inglés Charles Chaplin (1889-1977), que lhe permitiu
colocar em evidéncia o lado tragico da vida na sociedade moderna. Ao longo dos anos, Marcel Marceau
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minha vida inteira, como se eu fosse francés; mais que um francés. Eles
iam sempre, todos os anos havia uma temporada deles, todos os anos
Nao era s6 eles que vinham: tinha espanhois, argentinos, a dama do
teatro uruguaio, Margarita Xirgl, que era da Espanha.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005

A diversidade da cena de Montevidéu causa uma profunda impressao em Hugo
Rodas e ¢ parte integrante de sua formagdo artistica. Ao tempo em que era possivel
prestigiar os grandes nomes do teatro europeu, também estavam disponiveis as
montagens da Comedia Nacional e as experimentagdes de linguagens e modos de
producdo propostas pelo movimento do teatro independente. O contato com fazeres
teatrais de excelente nivel artistico evidenciava a pluralidade de solugdes disponiveis
para a realizagdo da cena teatral, assim como viabilizava, para o inquieto aspirante a
artista c€nico, conhecer e analisar caracteristicas, aproximagdes, nuances € matizes entre

diferentes manifestagdes.

2.2. A Comédia Nacional

As pesquisadoras Mercedes Orticochea ¢ Cecilia Pérez Mondino indicam, em

relacdo a criacdo da Comédia Nacional®’

, que no meio culto de Montevidéu ¢ antiga a
demanda pela criacao de um elenco oficial de teatro - como ja existia na Argentina e nos
moldes da parisiense Comédie-Frangaise. O projeto de instituir um elenco oficial torna-
se ainda mais exeqiiivel e prioritario, contribuindo em sua realizagao as dificuldades que

0 governo peronista passara a impor a saida de elencos da Argentina.

Assim, os artistas uruguaios organizam-se ¢ entdo conquistam das autoridades
governamentais uma politica para o setor teatral. Em 1947, o governo institui a

Comison de Teatros Municipales, com o proposito especifico de constituir um elenco

se transformou em um dos artistas franceses mais conhecidos do mundo, principalmente nos Estados
Unidos, aonde faz uma verdadeira revolugdo teatral nos anos cinqiienta.

37 Para informagdes sobre os contextos da criagio da Comedia Nacional ver ORTICOCHEA, Mercedes.
La Comedia Nacional e sus historias. La Comedia Nacional: un acercamiento a sus origenes. Disponivel
em: <http://www.comedianacional.com.uy/>. Acessado em 19, Nov.2006. Ver também MONDINO,
Cecilia Perez. La Comedia Nacional e sus historias: Hacia la creacién de la Comedia Nacional.
Disponivel em: <http://www.comedianacional.com.uy/>. Acessado em 19, Nov.2006. e ver ainda
MONDINO, Cecilia Pérez. La Comedia Nacional y sus historias. EI primer elenco. Disponivel em:
<http://www.comedianacional.com.uy/hnnoticia.cgi?108,69,68,0,,0>. Acessado em:19, Nov. 2006.
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oficial para integrar a recém criada Comedia Nacional. O Teatro Soélis, de propriedade
municipal, ¢ o espago fisico que desde entdo abriga a companhia de teatro oficial do
Uruguai. A Comisoén de Teatros Municipales, instancia méxima da Comédia Nacional, é
a responsavel pela politica cultural da companhia e a selecdo dos profissionais -
contratados como funcionarios municipais. O primeiro elenco da companhia oficial
uruguaia forma-se, principalmente, a partir de uma selecdo de atores uruguaios e

integrantes de companhias de radio teatro.

Durante os anos iniciais de desenvolvimento e estabelecimento da Comedia
Nacional Armando Discépolo (Argentina, 1887-1971)°%, Orestes Caviglia (Argentina,
1893-1971) *° ¢ Margarita Xirgu (Espanha, 1888-1969) 0 serdo os principais diretores
do elenco estatal. No periodo, a Comédia Nacional vai apresentar um conjunto de

realizagdes teatrais que consolida o empreendimento artistico oficial, integrando-se a
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O poeta, autor, ator e diretor argentino Armando Discépolo (1887-1971), artista
considerado um dos pilares do teatro argentino. Para trabalhos de referéncia do artista no teatro uruguaio
ver CALERO, Jorge Pignataro ed CARBAJAL, Maria Rosa. Diccionario del Teatro Uruguayo: | -
Autores e directores 1940/2000. Cal y Canto Editorial, Montevideo, 2001. Ver ainda MONDINO, Cecilia
Pérez. La Comedia Nacional y sus historias. Armando Discépolo. Disponivel em:

< http://www.comedianacional.com.uy/HNoticia 115.htm]> Acessado em:19, Nov. 2006.

390 diretor e ator argentino Orestes Caviglia (1893-1971) formou-se ainda no inicio do século na Escuela
Experimental de Arte Dramatico, entdo dirigida pela atriz italiana Jacinta Pezzana, estreando como ator
em 1930. Para trabalhos de referéncia do artista no teatro uruguaio ver CALERO, Jorge Pignataro ed
CARBAJAL, Maria Rosa. Diccionario del Teatro Uruguayo: | - Autores e directores 1940/2000. Cal y
Canto Editorial, Montevideo, 2001. Ver ainda MONDINO, Cecilia Pérez. La Comedia Nacional y sus
historias. Caviglia. Disponivel em: < http://www.comedianacional.com.uy/HNoticia_175.html> Acessado
em:19, Nov. 2006.

A atriz e diretora espanhola Margarita Xirgu (1888-1969). A atriz favorita do amigo
Federico Garcia Lorca - e para quem o poeta escreveu alguns dos seus mais contundentes personagens
femininos - entre os anos 20 e 50 foi considerada uma das principais intérpretes do mundo. A guerra civil
espanhola e a posterior ditadura franquista levaram a artista a se fixar definitivamente no Uruguai. Para
trabalhos de referéncia no teatro uruguaio ver CALERO, Jorge Pignataro ed CARBAJAL, Maria Rosa.
Diccionario del Teatro Uruguayo: | - Autores e directores 1940/2000. Cal y Canto Editorial, Montevideo,
2001. Ver ainda ORTICOCHEA .Mercedes. La Comedia Nacional y sus historias. Los espeticulos de
Margarita Xirgu. Disponivel em: <http://www.comedianacional.com.uy/>. Acessado em 19, Nov. 2006.
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cena uruguaia com um repertorio no qual se destaca o cardter universal de textos

classicos e contemporaneos.

Celebrado como criador do “teatro grotesco rioplatense”, para o elenco oficial
Armando Discépolo traduz e encena textos de Luigi Pirandello (Italia, 1897-1936) -
“Enrique IV” (1948) e “Esta noche se recita improvisando” (1952) - e também
apresenta classicos como “Julio César” (1949) de William Shakespeare (Inglaterra,
1564-1616) e “El inspector” (1950) de Nicolai Gogol (Russia, 1809-1852), entre outros
trabalhos.

Ja Orestes Caviglia, que introduz autores contemporineos no repertorio da
Comedia Nacional, destaca-se com montagens como ‘“Nuestro Pueblo” (1951), de
Thorton Wilde (Estados Unidos, 1897-1975); “El soldado de chocolate” (1951), de
George Bernard Shaw (Irlanda, 1856-1950); “El deseo bajo los olmos™ (1953), de
Eugene O Neill (Estados Unidos, 1888-1953); “Casa de Mufiecas” (1954), de Henrik
Ibsen (Noruega, 1828-1906); “Viaje de un largo dia hacia la noche” (1961), também de
Eugene O Neill; ou ainda “La invitacion al Castillo” (1954) de Jean Anouih (Franga,

1910-1987).

Margarita Xirgu, atriz conhecida e admirada pelo publico uruguaio desde suas
freqiientes temporadas na Montevidéu das décadas vinte e trinta, em 1949 passa a dirigir
tanto o elenco oficial uruguaio como a Escuela Municipal de Arte Dramatico. Margarita
estréia como diretora da Comedia Nacional em “La Celestina” (1949), de Fernando de
Rojas (Espanha, 1470-1541) e segue apresentando “Bodas de Sangre” (1950), de
Federico Garcia Lorca (Espanha, 1989-1936) e “Romeo y Julieta” (1950), de William
Shakespeare. Entre outros trabalhos, a artista remonta cldssicos como “Fuenteovejuna”
(1953), de Lope de Vega (Espanha, 1562-1635); “El Alcalde de Zalamea” (1954), de
Pedro Calderon de la Barca (Espanha, 1600-1681); “Tartufo” (1952) de Moliére
(Franga, 1622-1673) ou autores como Jean Giraudoux (Franga, 1882 -1944) com “La
loca de Chaillot” (1951); Albert Camus (Franca, 1913-1960), com “El Malentendido”
(1952); ou Fernand Crommelynck (Bélgica, 1888-1970), com “Calor y Frio o La idea
del Senor Dom” (1955).

Rememorando as atuagdes da principal intérprete do teatro de Garcia Lorca,

Hugo Rodas estabelece uma aproximagdo entre a eloqliéncia do desempenho de
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Margarita Xirg com a tradi¢do teatral da “representacao”. Em relagdo a esse “teatro da
representacdo”, Hugo provavelmente se refere ao conjunto de procedimentos cénicos
predominantes no fazer teatral do século dezenove, filiados a estética romantica. Essa
modalidade de fazer teatral, onde imperava a vedete, ocupava um lugar de destaque,
mas a partir das experimentagdes de Constantin Stanislavski (Russia, 1863-1938) e
André Antoine (Franga, 1858-1943), durante o século vinte foi gradativamente ocupado
pela cena mimética da tradi¢do naturalista. Referindo-se a Margarita Xirgt e ao ato do

“representar”, Hugo Rodas reflete sobre essa heranca:

Naquela época vocé ainda via as pessoas representando. Ela tinha uma
onipoténcia; ¢ claro, existia o exercicio do representar. Eu acho que ¢
isso que eu herdo dos velhos, quem viu isso herda. Algumas pessoas,
agora, ndo querem ver esse teatro; mas para quem viu, ¢ divertido ter
isso, aprender a defender-se com isso. Quando vocé usa bem a
influéncia que vocé recebeu, a influéncia benéfica, de cada um desses
aspectos, eu acho que ai vocé tem o que diferencia o seu trabalho. E o
que diferencia o trabalho de nos, que nos dedicamos a isso. Sinto que
essa ¢ uma das coisas que diferencia, mesmo. Que foi desaparecendo. O
representar se foi, para ter uma coisa muito mais natural, mais normal,
ndo? Tanto que daqui a pouco o teatro ¢ todo s6 com microfone de
lapela, porque ninguém precisa de voz mais, para fazer teatro. Vocé pde
um microfone e canta, papapa, faz tudo.

Hugo Rodas, entrevista. 20 de abril, 2005

Grosso modo, ao fazer desse “teatro da representagdo” vincula-se uma cena
estatica, pictorica, realizada principalmente para palcos italianos e ensejando
interpretacdes vigorosas, cuja teatralidade evidencia os “sentimentos” que emanam do
texto. Centrado no ator, esse teatro valoriza suas habilidades e qualidades vocais
(admira-se o intérprete por sua voz “bem colocada” e por sua capacidade de “bem falar”
o texto); tanto quanto sua desenvoltura fisica e presenga cénica (associadas ao porte,
eloqiiéncia do gesto, carisma e magnetismo pessoal do ator). No Brasil, o ator Jodo
Caetano (Rio de Janeiro, 1808-1863) iconiza essa tradi¢ao, possivelmente um dos ramos
da genealogia do fazer teatral de artistas como Dulcina de Moraes (Rio de Janeiro,
1908-1996) - que como Hugo Rodas também se estabelece em Brasilia na década de

setenta.

Ja a producdo artistica da Comédia Nacional do periodo aproxima-se do
conjunto de praticas cénicas do teatro de cunho mimético, provocadas pelas pesquisas

de Constantin Stanislavski e André Antoine e ainda predominantes no fazer teatral
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ocidental. De uma forma geral, a maioria dos espetaculos sdo realizados para uma sala
teatral de palco italiano; a cena acontece diante do publico, que estd acomodado nas
poltronas ou cadeiras do teatro e na maior parte das vezes envolvido pela acdo ilusoria
da “quarta parede” - conven¢do disseminada no inicio do século vinte pela estética
naturalista, na qual o universo ficcional nao ultrapassa os limites do espaco cénico -

como se entre cena e publico houvesse uma parede invisivel.

O processo criativo tem no texto (classicos universais, dramas contemporaneos
e obras da dramaturgia nacional) um material privilegiado e as encenagdes,
desenvolvidas a partir de uma teatralidade textocentrada, apresenta interpretacdes
relacionadas com a busca de uma imitagdo da realidade. Em geral, a dire¢do do
espetaculo aponta para uma “fidelidade” ao texto e a encenagdo nao contradiz o que se
supde ser a sua expressao; da mesma forma, grosso modo, os elementos da cenografia

estdo muito ligados a decoragdo ou a ilustracdo das idéias textuais.

Neste modo de fazer teatro, muito se utiliza as etapas de montagem lineares
(ainda largamente reproduzidas nas escolas de teatro) e metodologia de interpretagao
mapeada no trabalho desenvolvido por Stanislavski junto ao Teatro de Arte de Moscou
(1898). Trata-se da realizacdo de uma primeira leitura e um “trabalho de mesa”. Em
outras palavras, uma seqiiéncia de leituras e analises orientadas - etapa do processo
criativo durante a qual o encenador explana sua interpretacdo para a obra, seu
entendimento pessoal que norteia a compreensdo e a criagdo individual dos demais

agentes do espetaculo.

Na etapa posterior, passa-se para o trabalho de memorizacao do texto, aliado aos
estudos individuais dos atores para composicdo dos personagens. Segue-se a
“marcac¢do” do diretor, trabalho de localizagdo do ator no espaco da cena; ao intérprete
cabe o aprendizado e realizagdo do tragado proposto para os seus deslocamentos - sendo
que na maioria das montagens convencionais os atores movem-se individualmente,

quase nao acontecendo deslocamentos coletivos.

Sao realizados ensaios parciais para aprofundar ou reorientar a criacdo dos atores
e, posteriormente, chega-se a uma etapa de integragdo das partes - ensaios para construir
a unidade do conjunto e da encenag¢do, incluindo nesta etapa, o ritmo das cenas e melhor

desempenho das interpretacdes. Em geral, paralelamente aos ensaios, sdo desenvolvidos
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figurinos e cenografia, sendo mais comum que a inser¢ao desses elementos acontega
durante os ensaios técnicos - os ultimos a acontecerem. Apds a estréia, 0 processo
criativo da-se por terminado e ndo tem continuidade; o diretor faz algumas observagdes
sobre desvios do modelo fixado, buscando a “manutencdo” do resultado alcangado,

parametro fixo no qual cada ator busca crescer sua interpretagao.

Com tudo o que acrescenta a cena teatral uruguaia, entretanto a Comedia
Nacional ndo responde aos anseios artisticos que buscavam a renovagao da linguagem
teatral, a horizontalizagdo dos processos criativos ou ainda mudancas estruturais nos
modos de producdo da atividade. Lado a lado ao surgimento e estabelecimento da cena
oficial, Montevidéu vé também crescer e se consolidar o teatro independente uruguaio,
movimento cujas matrizes historicas remontam as experiéncias européias voltadas para

a popularizacio e politiza¢io da arte teatral, datadas do final do século dezenove®'.

2.3. Teatro independente

O termo “teatro independente”, conforme o autor Jorge Pignataro Calero®, faz
referéncia ao trabalho do “Independent Theatre Socity” (1891), criado em Londres e
inspirado na experiéncia do “Théatre Libre” (1887), fundado em Paris por André
Antoine (Franga, 1858-1943) - artista que inovara o fazer teatral ao introduzir a estética
naturalista com a montagem de “Les Bouchers” (1888), marco da encenagdo moderna e

, . ~ 4
espetaculo no qual Antoine expds, na cena, postas de carne real®.

Para viabilizar suas experimentagdes em linguagem teatral, o parisiense “Théatre
Libre” havia buscado construir sua autonomia financeira a partir da contribuicdo de
associados, valendo-se de um sistema de cotas. Essa iniciativa serviria de exemplo em
Londres, onde o “Independent Theatre Socity” reune artistas preocupados com a
experimentacdo da linguagem teatral - dentre eles escritores como Bernard Shaw. O
grupo funciona como uma espécie de clube privado de teatro; como ndo recebem
nenhum apoio governamental para o empreendimento artistico, a sustentabilidade

economica da iniciativa fundamenta-se na contribui¢do financeira de seus membros -

*I'Sobre o contexto do surgimento do teatro politico ver GARCIA, Silvana. A Matriz Histérica do Teatro

de Natureza Politica. In GARCIA, Silvana. Teatro da Militancia, Perspectiva, Sdo Paulo, 2004.

2 CALERO, Jorge Pignataro. La Aventura del teatro independiente uruguayo: Cronica de seis décadas.
Cal y Canto Editorial, Montevideo, 1997.

# Sobre o desenvolvimento da encenagio teatral, ver ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da
Encenacdo Teatral. Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, 1998.
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que em contrapartida assistem de graca as pecas ali apresentadas. Posteriormente, no
Uruguai, o teatro independente também ird buscar autonomia financeira e criativa. O
movimento desabrocha ao final da década de trinta em Montevidéu e se desenvolve,

notadamente, durante as décadas de quarenta e cinqiienta.

Nao se trata de um fendmeno isolado. Conforme a pesquisadora Marilia
Carbonari44, em toda a América Latina, vai florescer a associacdo de pessoas em torno
de grupos de teatro, compartilhando motivacdes politicas, artisticas e espirito de
mudanca. Esses grupos nem sempre utilizardo a nomenclatura “teatro independente”;
nas diferentes regides do continente, este fazer teatral vai apresentar-se sob outras
denominagdes como, por exemplo “teatro experimental”, “teatro novo”, “teatro livre”
ou “teatro do povo”- muito provavelmente, também em referéncia a experiéncias
européias como o “Théatre Libre” (1887) e “Théatre du Peuple” (1885), na Franga, ou
ainda a iniciativa alema “Freie Biihner” (Cena Livre, 1889), embrido da mais importante

iniciativa de teatro popular da Alemanha, o “Freie Volksbiihne” (Cena Popular Livre,

1890).

Ainda segundo Carbonari, no Brasil, em Recife, surge o “Teatro do Estudante de
Pernambuco” (1945), uma iniciativa de Hermilo Borba Filho (Pernambuco, 1917-1976);
em Sdo Paulo, nascem os “Teatro Arena” (1953) - tendo a sua frente o italo-basileiro
Gianfrancesco Guarnieri (Italia, 1934-2006) e Augusto Boal (Rio de Janeiro, 1931) - e o
“Teatro Oficina” (1958), em torno de José Celso Martinez Corréa (Sao Paulo, 1937). Na
Colombia, o “Teatro Experimental de Cali” (1955), ¢ criado por Enrique Buenaventura
(Colombia, 1925-2003), no mesmo ano em que desponta, no Chile, o “Teatro ICTUS”
(1955), sob orientagdo de Jorge Dias (Chile, 1930).

2.3.1. Teatro independente de Montevidéu

A juventude em Montevidéu ¢ para Hugo Rodas um periodo de defini¢cdes de

gostos, valorizacdo de tendéncias, explicitagdo de sua sexualidade, assungdao de

“CARBONARI, Marilia. Grupos que transformaram o teatro latino-americano. Disponivel em:
<http://www.cooperativadeteatro.com.br/portal/articles.php?id=60&page=2>Acessado em: 18, Nov.
2006. Ver ainda MAGIOLO, Luciana. As marcas de um novo teatro. Disponivel em:
<http://www.cooperativadeteatro.com.br/portal/articles.php?id=60&page=1>. Acessado em: 18, Nov.
2006.
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posicionamentos politicos questionadores e das conseqiiéncias dessa atitude de
confronto, que orientaria a sua propria vida:

Eu sempre fui educado dessa maneira, para ser questionador. Por
exemplo, me disseram: “Se vocé ¢ honesto, ndo tem que se envergonhar
de nada; a pessoa que ¢ honesta ndo tem que se envergonhar de nada. A
pessoa que diz a verdade ndo tem porque se envergonhar”. Pum. Entao,
o primeiro momento que eu disse “Bem, minha vida é assim, eu sou
assim, eu tenho uma companheira e tenho um companheiro, e cada um e
todo mundo esta sabendo de tudo, entdo vocés ndo tém porqué se
intrometerem nisto. E um passo na frente, é outra coisa, eu ndo creio
nesta familia”.(Eu ja me defendia assim “Eu ndo creio nesta familia, eu
creio em outra familia”). Bom, durante um tempo deu um choque, que
foi essa realidade, quando eu contei, naquela reunido com meu pai,
minha mae, meu amigo, ¢ todas essas coisas. Ai foi muito violento
porque eu tive que assumir um compromisso que minha cabeca ndo
assumia. Uma coisa era ter uma vida livre. A outra...

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril. 2005 .

Diante a assun¢do de sua orientagdo sexual e de sua vocacao artistica - e cortada
a mesada dos pais - a tomada de consciéncia das necessidades diarias de subsisténcia
vao suspender, a0 menos temporariamente, sua sensacdo de liberdade. Por total
incompatibilidade vocacional, j4 havia desistido da Medicina; desistia, agora, da
Odontologia e, para se manter, vai exercer inumeras atividades. Aos dezoito anos, ¢
durante aproximadamente dois anos, Hugo Rodas trabalha como protético dentario,
atividade que ele desenvolve a contento pois sempre teve habilidade manual e fazia
proteses que “todo mundo adorava, eu fazia veinhas e vasinho e tudo”. Posteriormente,
sem nunca abandonar suas atividades artisticas, ainda vai trabalhar como funcionario

publico, maquiador, chegando a tornar-se, inclusive, um bem sucedido cabeleireiro.

Muito embora o interesse de Hugo Rodas estivesse voltado para a proposta do
teatro independente, que buscava uma renovagdo do fazer teatral, ele desde sempre
respeitou e admirou todas as poéticas com as quais manteve contato, ndo descartando a
utilizagdo, como materiais de sua cena, da mescla desses diferentes recursos
expressivos. Independente das diferentes poéticas as quais os diferentes materiais da
cena contemporanea possam estar vinculados, para Hugo Rodas, a técnica de cada um e
o empenho de cada artista em buscar um desempenho “Unico” e “memoravel” ¢ o que,
precisamente, pode significar o diferencial estético de um trabalho:

Marguerita Xirgu era da época de Garcia Lorca. No Uruguai ela era a
dama do teatro, foi ela quem criou a Comédia Nacional, foi ela quem
criou a escola de arte dramatica - a escola que depois eu ndo queria ir
nem morto. Era a escola municipal, que eu achava careta pra caramba,
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em termos dos movimentos que ja havia nas outras escolas. Como o
Galpon, como o Teatro Circular; eram pessoas que estavam tocando
Grotowski, estavam tocando outro tipo de escola, outro tipo de ensino,
que bebiam na ioga, que iam a outras fontes de conhecimento para a
representacdo, para a arte de atuar. Mas a0 mesmo tempo ndo se parava
de admirar os grandes. Os grandes eram os grandes; eram divertidos....
Eu gosto até agora, eu gosto de fazer igual ela, eu fazia igual. (ri) Tem
que ter uma diferencga entre quem faz isso e entre quem faz outra coisa.
Vocé pode fazer isso e ficar, totalmente, como um médvel; vocé pode
fazer isso e ficar totalmente natural; e vocé pode fazer isso e fazer disso
uma coisa que voc€ jamais esquecera. Jamais esquecerd. Vocé nao
sabera porqué, mas vocé jamais esquecerd. E o que eu sinto que as
vezes falta, nas pessoas; tentar fazer algo que o outro ndo esquecga. Nao
esqueca. Isso é a técnica de cada um, que é o que pode salvar um
trabalho, mesmo.

Hugo Rodas, entrevista 20 de Abril, 2005.

A produgdo artistica da Comedia Nacional vai suprir apenas parte da demanda
do publico uruguaio em assistir um teatro nacional de qualidade; outra parcela dessa
expectativa seria gradativamente atendida por grupos de teatro independente, como o
“El Galpén”, “Teatro Circular” e outros grupos locais. Jorge Pignataro Calero® aponta
que no inicio da década de trinta, com o proposito de realizar um teatro critico, sem
interesse comercial e que apresentasse obras modernas aos trabalhadores e pessoas do
povo, Leonidas Barletta (Argentina, 1902-1975) cria, em Buenos Aires, o “Teatro del
Pueblo” (1930) - um dos primeiros grupos de teatro independente da América Latina.
Anos depois, inspirado no exemplo argentino, o espanhol Manuel Dominguez
Santamaria e um grupo de estudantes, empregados e operarios fundam, em Montevidéu,
o grupo homoénimo do argentino; o uruguaio “Teatro del Pueblo” (1937).

A partir daquela iniciativa, o movimento do teatro independente uruguaio vai se
expandir e alcancar sua melhor expressao entre os anos cinqiienta e sessenta, onde
grupos como “El Galpon”, “Teatro Circular”, “Club de Teatro”, “El Tinglado”, “Teatro
Universitario”, “Nuevo Teatro Circular”, “Teatro Moderno”, “Teatro Libre”, “La
Mascara”, “La Farsa” e “Taller de Teatro” marcam a cena montevideana com um
trabalho caracterizado pela pesquisa da linguagem e nivel artistico. Em uma matéria

sobre o fazer teatral do periodo, o escritor Alejandro Michelena*® indica que os grupos

* CALERO, Jorge Pignataro. La Aventura del teatro independiente uruguayo: Cronica de seis décadas.
Cal y Canto Editorial, Montevideo, 1997.

* MICHELENA, Alejandro. Los caminos del teatro uruguayo. Disponivel em : <http:/letras-
uruguay.espaciolatino.com/michelena/teatro_uruguayo.htm>. Acessado em: 15, nov.2006 .
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independentes uruguaios apresentavam um conjunto eclético de manifestacdes teatrais,
com diferentes nuances e matizes. Michelena associa estranhamento e refinamento ao
grupo “Club de Teatro”; o teatro de matiz politica e social ao “El Galpén”; o
experimentalismo ao “Taller de Teatro”; a vocacdo popular ao “Teatro del Pueblo”; a
orientacdo classica ao “La Mascara”; a versatilidade ao “Teatro Circular”; e audacia e
entusiasmo a todos esses e demais grupos independentes de entdo. Em comum, uma
caracteristica desse teatro independente seria o predominio de textos classicos e
modernos, em encenagdes que enfatizavam a universalidade dos temas, mesmo se
destacada a matiz social.

E ainda Calero quem indica que, com o passar do tempo, os principios
norteadores do teatro independente e o proprio movimento uruguaio desenvolvem-se e,
ja em 1941, o estatuto do grupo uruguaio “Teatro del Pueblo” (1937) delineia os
fundamentos do fazer teatral da organizagdo; trata-se da realizagdo de um teatro de
carater popular, orientado politicamente, com preocupacdes culturais e voltado para
uma maior exigéncia ética e estética. Fundada em 1947, a Federacion Uruguaya de
Teatros Independientes - FUTI, vai desenvolver, aprofundar e precisar esses principios e
reunir em torno desses fundamentos mais de quinze grupos teatrais - € suas respectivas
salas de teatro, isso em uma cidade com menos de um milhdo de habitantes.

Manter-se como “independente”, com efeito, vai implicar adotar, na pratica, os
sete principios adotados pela FUTI em 1963: independéncia, teatro de arte, teatro
nacional, teatro popular, organizacdo democratica, intercdmbio cultural e militancia. Os
grupos de teatro independente consolidam-se no meio teatral uruguaio, conquistam
prestigio artistico e reunem em torno de suas organizacdes importantes diretores, atores
e artistas. Alguns dos grupos surgidos neste periodo se mantém até os dias de hoje,
como o “El Galpén” (1949) e o “Teatro Circular” (1954) - este ultimo, o grupo de
teatro que Hugo Rodas integrou durante a década de sessenta e ambos referéncia do
movimento independente uruguaio.

Fundamentados na premissa da organizacdo coletiva e tendo como objetivo
realizar o teatro de arte que desejavam, para esses grupos independentes a construgdo da
infra-estrutura fisica e organizacional de seus empreendimentos teatrais esta integrada
ao proprio desenvolvimento do projeto artistico. Sdo, com efeito, iniciativas que
buscaram e lograram viabilizar tanto as condi¢des e materiais necessarios a atividade
teatral, como o trabalho estético voltado para a realizagdo teatral — e cujas trajetdrias

impactam e contribuem notadamente para transformar a cena teatral de Montevidéu.
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A trajetoria do grupo “El Galpén™ ¥

Del Cioppo (Uruguai, 1904-1993) **. Em 1936, Del Cioppo havia criado o grupo de

vincula-se ao trabalho do diretor Atahualpa

teatro infantil "La Isla de los Nifios" (1936), um projeto artistico que buscava
aproximar-se da sensibilidade da crianca, ao tempo em que pesquisava a formagdo de
futuros espectadores em diferentes fases da vida: adolescéncia, durante a vida escolar,
juventude e vida universitaria. Dez anos depois, a pesquisa do diretor uruguaio vai se
expandir rumo ao publico adulto e o grupo passa a se chamar “La Isla” (1946); alguns
anos depois, da jun¢do do grupo “La Isla” com ex-integrantes do pioneiro "Teatro del
Pueblo”, vai surgir a “Institucion Teatral El Galpon” (1949).

Como outros grupos independentes, e diferentemente da Comedia Nacional, a
iniciativa artistica ndo tem nenhuma subvenc¢ao estatal e seus integrantes ganham a vida
com outros empregos, fazendo esse teatro fora do horario de suas jornadas oficiais de
trabalho. O nome do novo grupo “El Galpon” faz referéncia ao espago alternativo
alugado pelos artistas para os ensaios e as apresentagdoes dos espetaculos: um deposito
de materiais de construcao.

J& os antecedentes e a trajetoria do “Teatro Circular” podem ser conhecidos a

partir dos autores Jorge Pignataro Calero ¢ Andrés Castillo® e localizam-se cinco anos

7 Site oficial do grupo El Galpon. Mas de 50 afios de historia: Historia del Teatro. Disponivel em
<http://www.teatroelgalpon.org.uy/historia2.html>. Acessado em 12, Nov. 2006.

Nascido Américo Celestino Del Cioppo Fogliacco (1904-1996), o uruguaio e diretor
de teatro conhecido como Atahualpa del Cioppo foi um dos mais importantes artistas e homens de teatro
do Uruguai. Para trabalhos de referéncia do artista no teatro uruguaio ver CALERO, Jorge Pignataro ed
CARBAJAL, Maria Rosa. Diccionario del Teatro Uruguayo: | - Autores e directores 1940/2000. Cal y
Canto Editorial, Montevideo, 2001.

YCASTILLO, Andrés. Teatro Circular de Montevideo, Un poco de historia. Disponivel em:
<http://www.socioespectacular.com.uy/teatro_circular_historia.htm> Acessado em: 15, Nov. 2006.
Andrés Castillo (1920-2004) foi um dos fundadores do grupo independente “Teatro Universitario” e
atuou também em outros independentes montevideanos: “Teatro Libre”, “Teatro Experimental” e “Teatro
del Pueblo”. Dramaturgo e diretor, Castillo ¢ autor de ensaios e artigos sobre historia, teoria e problemas
do teatro geral e uruguaio. Sobre a trajetdoria do Teatro Circular, veja ainda a matéria publicada no jornal
El Pais, Suplemento Especial n° 788, de 10 de dezembro de 2004 CALERO, Jorge Pignataro. Teatro
Circular de Montevideo: Medio siglo en escena. Disponivel em:  <http://letras-
uruguay.espaciolatino.com/circular/historia.htm>. Acessado em: 15, Nov.2006.
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antes da criagdo do “El Galpon”. O diretor Eduardo Malet (Uruguai, 1919) havia
fundado um grupo de teatro independente que adotou o mesmo nome do famoso grupo
teatral de Garcia Lorca: o “La Barraca” (1944). Desde entdo, e durante
aproximadamente dez anos, o uruguaio “La Barraca” participou ativamente do cenario
teatral de Montevidéu, apresentando sob direcdo de Eduardo Malet obras de Molicre,
Oscar Wilder (Inglaterra, 1854-1900), Bernard Shaw, Eugene O'Neill, Marcel Pagnol
(Franca, 1895-1974), Noel Peirce Coward (Inglaterra, 1899-1973), Luigi Pirandello,
entre outras.

Além do “La Barraca”, Eduardo Malet, que é também professor de inglés no
Instituto Cultural Anglo-Uruguayo - ICAU, impulsiona o grupo de teatro formado por
alunos do ICAU, o “The Montevideo Players". Dirigidos por Malet, o “The Montevideo
Players" realizava suas apresenta¢des na propria biblioteca do Instituto. Para esses
espetaculos, o grupo improvisava uma espécie de “palco circular”’, deslocando o
mobiliario da biblioteca antes da apresentacdo, de tal maneira que a platéia ficava
acomodada ao redor da cena. A partir dessas experimentagdes com seus alunos atores, e
também do que pode observar em viajens que realizou a Europa e aos Estados Unidos,
quando o “La Barraca” foi extinto Eduardo Malet resolve construir um teatro circular

em Montevidéu.

Enquanto isso, os integrantes do “El Galpén” buscam representatividade e apoio
na colaboracdo popular direta; seus componentes batem de porta em porta, solicitando
dinheiro, garrafas vazias, jornais velhos, objetos sem uso para vender e serem
transformados em material de constru¢do. Os cerca de quarenta artistas eram dirigidos
tanto por diretores convidados como também integrantes do grupo. Com esse
mecanismo, em uma mesma temporada, o “El Galpén” apresentava um conjunto
esteticamente diversificado de montagens. Por intermédio de um mutirdo, formado por
amigos e simpatizantes, pouco a pouco foi sendo construido um teatro de palco italiano
naquele galpdo. Assim como a sociedade londrina “Independente Theatre Socity”, o
independente uruguaio estabelece um mecanismo de associacao do publico tal que, com
o pagamento de uma quantia mensal, os espectadores tem direito de acessar todos os

espetaculos.

Também a idéia de Eduardo Malet de construir uma sala de teatro no formato

circular continuava a ser defendida e a conquistar pessoas interessadas no projeto. Com
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ajuda de um grupo de colaboradores, no primeiro semestre de 1954 comecaram os
trabalhos de instalacdo da futura sala. O espago escolhido para a construgdo do palco
alternativo foi o subsolo do prédio que, anteriormente, havia sido ocupado para o

pioneiro “Teatro del Pueblo”.

Os antecedentes do palco circular na historia do teatro ocidental remontam as
primeiras representacdes de rituais religiosos, ditirambos e festas dionisiacas da Grécia
Antiga, passando pelos autos sacramentais da Idade Média, pela commedia dell’arte e
pelas tradigdes circenses. Desde 1914, ja existiam os chamados “Arena Stage” ou
“Circus Theater” nos Estados Unidos, mas a idéia era uma inovagdo no Uruguai
daqueles anos. Em dezembro de 1954, o independente “Teatro Circular de
Montevideo” inaugura sua sala com um triplo programa de obras de um ato, dirigidas
por Eduardo Malet: “Feliz viaje”, de Thorton Wilder, “Un dia estupendo”, de Emile
Mazaud, e “Coémo le minti6 ¢l al marido de ella”, de Bernard Shaw. A novidade, que
deslocava a atuacdo do palco italiano para o centro de um circulo, no inicio ndo foi bem
recebida. Conforme Andrés Castillo®®, a critica uruguaia olhou com descrenca para
aquela inovagdo, chegando a considerar a novidade como um experimento “esnobe”,
fruto de uma época caracterizada por uma ansiosa busca da renovagao:

Vale la pena recordar un parrafo de una de las primeras criticas que
cosecho Teatro Circular: "Si bien el teatro tradicional estd en completa
decadencia, no creemos que por el Teatro Circular se vuelva a las
primeras raices del drama, sino que sélo es otro de los experimentos que
junto con los llevados por el cine, queden como formas esnobs de una
época de ansiedad en la busqueda de la revolucion del Arte.

Diante daqueles arraigados canones do teatro de palco italiano, a desconfianga
no formato circular da cena fazia sentido ndo so6 para a critica, mas também para a
ampla maioria do meio teatral. A proposta do “Teatro Circular” atacava diretamente o
mito do teatro frontal e eliminava a "quarta parede", que até entdo era escrupulosamente
respeitada nas encenagdes. A proximidade com o publico praticamente juntava o ator
com o espectador (e os proprios espectadores entre si) € os atores desempenhavam seus
papéis suportando os olhares do publico cravados em suas costas. Na avaliacdo de
Andrés Castillo, a pratica do “Teatro Circular”, entretanto, desmentiu todas as
avaliagdes pessimistas com as quais foi recebida. Ap6s um periodo de adaptagdo, tanto

o publico e como os proprios artistas conquistaram uma outra maneira de se fazer teatro

%0 CASTILLO, Andrés. Teatro Circular de Montevideo: Un poco de historia. Disponivel em:
<http://www.socioespectacular.com.uy/teatro_circular_historia.htm> Acessado em: 15, Nov. 2006.
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que, além de gerar uma cena com vitalidade, frescor e naturalidade, entre outros

beneficios, trouxe muitos novos espectadores.

Na organizacdo interna desses grupos independentes, prevalece a
democratizagdo do processo criativo € a importancia de uma politica de repertorio. Em
primeiro lugar o texto ¢ selecionado e, em segundo lugar, o diretor - que tem total
liberdade para expressar o que quiser, dentro do escopo da preocupagdo com a realidade
social. Para esse fazer teatral, tanto o “El Galpén” como o “Teatro Circular” baseiam-se
nos principios da democracia interna de suas organizacdes; na liberdade para a tomada
de decisdes; e na realizagdo de um teatro sem fins lucrativos de qualquer ordem. Ha
também um intenso intercambio com outros grupos independentes e com artistas da
Comédia Nacional, que ministram cursos nessas instituigdes, dirigem e participam de
espetaculos, quando convidados. Além disso, os artistas desses grupos independentes
eram dirigidos tanto por diretores convidados como por também integrantes do grupo. A
estratégia, comum nos fazeres teatrais da pequena Montevidéu, acarretava uma
constante troca de experiéncias na cena independente, que resultava em um conjunto

esteticamente diversificado de montagens.

No “El Galpén”, Atahualpa Del Cioppo, além de fundador, ¢ um dos diretores e
professores do grupo e difunde massivamente as teorias e praticas teatrais de Bertolt
Brecht (Alemanha, 1898-1956). J& Hugo Rodas aponta que a pratica teatral do Teatro
Circular buscava aplicar o proposto pelo diretor polonés Jerzy Grotowski (Polonia,
1933-1999), reafirmando o corpo como material privilegiado da encenagdo: “por isso
estdvamos a um passo da danga; por que era um teatro que era um teatro fisico, era um
teatro que nao tinhamos mais cenografia, a cenografia era o corpo”. Além da orientagao
grotowskiana, e como fundamento para aprofundar essa direcdo, no periodo de seus
estudos lia-se e aplicava-se, com esse viés, as teorias de Constantin Stanislavski
principalmente no referente ao sistema desenvolvido pelo mestre russo para a

construgao de personagens.

O empreendimento artistico dessas associagdes sem fins lucrativos conhece altos
e baixos, importantes sucessos de publico e o aumento da quantidade de socios
contribuintes, doadores e admiradores. Para o “El Galpon”, Atahualpa Del Cioppo
encena obras como “Juan Moreira” (1950) de Eduardo Gutiérrez (Argentina, 1851-

1889), “El gesticulador” (1954), de Rodolfo Usigli (México, 1905-1979); “Las brujas de
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Salem” (1955), de Arthur Miller (Estados Unidos, 1915-2005); “Las tres hermanas”
(1956), de Anton Tchekhov (Russia, 1860-1904); “El circulo de tiza caucasiano”
(1959), de Bertolt Brecht; “Ellos no usan smoking” (1961), de Gianfrancesco Guarnieri;
“Andorra” (1962) de Max Frisch (Suiga, 1911-1991) e “Asi es si os parece” (1965), de
Luigi de Pirandello. J& um dos primeiros grandes sucessos do “Teatro Circular” foi o
espetaculo “El caso de Isabel Collins” (1956), de Elsa Shelley, dirigido por Eduardo
Malet. Com essa obra, o “Teatro Circular” trouxe mais de 15 mil espectadores a sua sala
e confirmou-se no cendrio independente de Montevidéu.

Como o deposito de matérias de construgdo utilizado pelo “El Galpén™” era um
espago alugado, o grupo decide construir sua propria sala e, em 1951, inauguram seu
primeiro espago teatral proprio - que logo se transforma em um polo de difusdo cultural,
onde também passa a funcionar uma escola de arte dramatica para o grupo e atividades
como um seminario permanente de autores, para fomentar a dramaturgia nacional.
Aberto ao transito de disciplinas como literatura, artes plasticas, musica, danca, para “El
Galpon” confluem amplos setores da cultura nacional. O transito de disciplinas e a
escola de arte dramatica permitem, ao grupo, formar seus futuros componentes nao
apenas em sua condi¢do de atores, mais também na pluralidade das habilidades que

exige uma instituicdo teatral.

Assim como o “El Galpon”, também o “Teatro Circular” buscou oferecer um
programa de formagdo para seus artistas cénicos e passariam pelo seu corpo docente
personalidades das artes cénicas locais como o diretor e tradutor Omar Grasso (Rosario
de Santa Fé, Argentina, 1940-2001); o diretor, ator e professor Rubén Yaiez
(Montevidéu, Uruguai, 1929); o diretor, dramaturgo, ator e professor Jorge Curi
(Montevidéu, Uruguai, 1931); a bonequeira, atriz e diretora Rosita Baffico
(Montevidéu, Uruguai, 1912-1994), o diretor e professor Dervy Vilas (Montevidéu,
Uruguai, 1933); a dancarina e coredgrata Mary Minetti (Uruguai, ?- 2002); a dangarina,
coreografa, atriz e diretora Teresa Trujillo (Montevidéu, Uruguai, 1937); o diretor, ator,
professor e fonoaudidlogo Roberto Fontana (Montevidéu, Uruguai,1927); a dangarina,

atriz, diretora e professora Graciela Figueroa (Montevidéu, Uruguai, 1944); ou ainda a
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diretora, atriz, maestrina e professora de piano Nelly Goitifio (Durazno, Uruguai,
1925)°'. Hugo Rodas esclarece o funcionamento desta escola-teatro:

Era todo o dia. Totalmente diferente. A escola que nos temos aqui ¢ um
pouco como se fosse o meio entre a escola municipal e a minha, que eu
freqlientava. Minha escola era totalmente diferente, mais parecida com
o que fazem, hoje, em Amsterdd. Havia um cara que dava Interpretagdo,
e que estava encarregado de um projeto, em um ano; o cara que dava
danga, e estava encarregado de um projeto, em um ano; € o cara que
trabalhava direcdo... e tinhamos aulas de voz, de isso, de outro, aula de
esgrima, do que fosse. Havia dois caras mais que estavam encarregados
de dois projetos.

Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril. 2005.

A escola-teatro do “Teatro Circular” oferecia além das disciplinas de formagao,
um ambiente cultural onde o transito de saberes potencializava os objetivos da proposta
de formagao artistica. Aluno de este fazer teatral com énfase no palco circular (“que era
0 que eu mais gostava, por que ai vocé€ nao representava, vocé tinha que atuar, tinha que
ser mais natural, era outra coisa”), Hugo Rodas declara ter atuado em encenacdes de
autores como Federico Garcia Lorca (Espanha, 1898-1936) e Jean Tardieu (Franga,
1903-1995); ou ainda em montagens de textos como “A cocina” e “Hablas de
Jerusalém”, ambos de Arnold Wesker (Inglaterra, 1932), ou ainda “Recordando con
ira”, de John Osborne (Inglaterra, 1929-1994).

J& dentre as montagens profissionais realizadas para o “Teatro Circular”, Hugo
Rodas destaca sua participagdo em “El jardim de los Cerezos” (1967), de Anton
Tchekov (Russia, 1860-1904) e também “Lorenzaccio” (1968), de Alfred de Musset
(Franca, 1810-1857). Em ambas montagens, Hugo indica ter sido dirigido pela
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sensibilidade artistica de Omar Grasso™® “uma pessoa muito carismatica, era uma

' Trabalhos de referéncia desses artistas, com excegdo de Mary Minneti e Graciela Figueroa, In

CALERO, Jorge Pignataro ed CARBAJAL, Maria Rosa. Diccionario del Teatro Uruguayo: | - Autores e
directores 1940/2000. Cal y Canto Editorial, Montevideo, 2001.

| O diretor Omar Héctor Grasso (Argentina, 1940-2001) radicou-se no Uruguai em
1960, vinculou-se ao “El Galpon” e se especializou na Escuela Municipal de Arte Dramatico.Permaneceu
no Uruguai até 1978, integrando o “Teatro Circular” e também realizando montagens para o "Teatro del
Pueblo”, onde iniciou sua carreira. Estudou na Fran¢a com Bernard Dort, Tania Balachova, Jean Louis
Barrault e Roger Planchon. Para trabalhos de referéncia no teatro uruguaio ver CALERO, Jorge Pignataro
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pessoa que sabia juntar as pessoas”. No trecho da entrevista abaixo, Hugo rememora
esse momento de sua formacgao:

Eu fiz durante trés anos o Jardim das Cerejeiras de noite, ¢ de tarde
Chapeuzinho Vermelho. Durante trés anos, todos os sabados e
domingos! E disciplina pra caralho. No Jardim das Cerejeiras ja ndo
sabia o que fazer para que saisse bem; comecamos a ler contos,
comecamos a fazer tudo 14, no Gltimo ano a gente se reunia mais cedo
que nunca, porque ja estavamos fartos. Entdo tinhamos que fazer
exercicios, realmente, para poder ter o mesmo nivel.

Hugo Rodas, entrevista 20, Abril, 2005.

Durante sua formacdo na escola-teatro do “Teatro Circular”, Hugo Rodas
desenvolve pesquisas em linguagem cénica, como o seu primeiro projeto individual:
“[caro” (1958). Trata-se de um trabalho que entrelagava os elementos da danca e do
teatro, e que resultou de uma investigacdo na qual Hugo utilizou uma escada portatil, de
trés metros, aberta - e com duas cordas esticadas ao meio na abertura. Além desses

elementos, Hugo também trabalhava sua propria respiragdo, como elemento sonoro.

O foco da movimentacdo era chegar ao alto da escada; mas alcangar o ultimo
degrau equivalia conquistar uma cadeira elétrica. Hugo deveria entdo cair, de forma tal
que seu corpo ficasse acomodado nas duas cordas. O trabalho foi desenvolvido em um
ano; Hugo iniciou a pesquisa corporal de “Icaro” a partir dos degraus mais baixos, indo
aos poucos conquistando confianga, em seu treinamento pessoal, para a execucdo da
queda em degraus mais altos. Ja como aluno de Teresa Trujillo, desenvolve uma série

de happenings muito bem humorados:

A gente fazia muita coisa com uma professora minha, a gente fez um
happening com um som feito de verdade. Com Teresa Trujillo. Isso foi
em 58, uma coisa assim. No meio do teatro, gravidas que tinham
lingliica e tudo e abriam a barriga e acabavam mostrando que era
lingiiicas. Gente que faziam xixi no palco e davam a hostia; faziam
numa lata o xixi e depois pegavam outra lata sem que ninguém
percebesse, passavam péssegos € as pessoas comiam. Umas comiam,
outras ndo, mas era brutal. (ri) Era muita coisa. Esses hapennings
pararam quando a gente tirou todas as cadeiras do Teatro Circular e fez
uma pilha no meio da rua e chegou a botar fogo (ri)... Ai os donos do
teatro vieram correndo “Nao, as cadeiras ndo!...” deixaram a pilha, mas
ndo as queimamos. Era uma loucura, a gente.

Hugo Rodas, entrevista 20, Abril. 2005

ed CARBAJAL, Maria Rosa. Diccionario del Teatro Uruguayo: | - Autores e directores 1940/2000. Cal
y Canto Editorial, Montevideo, 2001.
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Hugo Rodas ressalta como essa “atitude de assalto” inerente ao happennig ja

fazia parte dos procedimentos teatrais da sua juventude:

Esses conceitos performaticos eram brutais na época, € por isso que te
digo que tudo ¢é tdo novo e tudo € tdo velho. O dificil de ter uma idade ¢
dizer “todo tempo foi melhor” ou dizer “ja vi, ndo é novo”. E dificil
isso, quando vocé tem idade, porque ja viu. Por exemplo, esse trabalho
que eu vi em 67 e 68, era um trabalho que o diretor e dois atores
vinham, sentavam no chao e o diretor vinha e fazia um circulo de giz ao
redor deles - e eles viviam tudo dentro desse circulo. Era realmente o
circulo de giz caucasiano. Eles nasciam, tinham uma relagéo, pratata...
tudo dentro do circulo e ao redor almofadas, sentadas, as pessoas. Era
para 40 pessoas, dois circulos de almofadas. Maravilhoso. Esta tudo
feito. Tudo ja foi feito.

Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril, 2005.

Mas a crise geral do Uruguai dos anos setenta iria golpear duramente o teatro
independente. Alguns dos grupos mais renomados (“Teatro Libre”, “Taller de Teatro”,
“Teatro Moderno”, “Teatro Universitario”, “La Farsa”) vao desaparecer nos anos duros
que também levam o elenco do “El Galpén” ao exilio. Enquanto grupos como os “La
Mascara” e “El Tinglado” definham, os demais t€ém que adaptar seus repertdrios a um
tempo de censura e vigilancia. Neste cendrio politico, o “Teatro Circular” desenvolve
uma estratégia de selecdo de repertorio que permite ao grupo tanto ressoar as
inquietudes do povo como representar um polo de resisténcia frente a repressdo do
Estado, sem negligenciar em suas exigéncias estéticas e seu nivel artistico.

Os abusos do poder sdo questionados em montagens como ‘“Lorenzaccio”
(1968); a filosofia do golpe de estado criticada em “Operacion Masacre” (1973), texto
de Rodolfo Walsh (Argentina, 1927). Paralelamente, montagens de textos de Bertolt
Brecht reforcavam o papel politico do “Teatro Circular”. J4 em plena ditadura, e
certamente alertado pela desfavoravel repercussdo internacional que alcancara a prisdao
de integrantes do grupo El Galpdn e o exilio de boa parte dos seus artistas, o regime
militar optou por moderar cautelosamente a pressao sobre o Teatro Circular. Mesmo
assim, a Direccion Nacional de Inteligencia del Ministerio del Interior submete o Teatro
Circular a uma minuciosa investigacdo, inclusive infiltrando agentes do Estado - que
visitavam quase diariamente a sede do teatro, revisavam os programas, assistiam a
alguns ensaios.

Toda essa pressdo terminou por afastar muitos integrantes, a ponto de em um

determinado momento a Assembléia e a mesa Diretiva da Instituicdo chegarem a somar
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apenas sete pessoas. Mesmo assim, o publico continuava a prestigiar o “Teatro
Circular”. Diretores como Omar Grasso, Villanueva Cosse (Uruguai, 1933) e Jorge Curi
vado continuar a preparar o terreno para o desempenho de outros artistas, que nos
préximos anos vao se alterarar na direcdo e encenagdo dos espetaculos. A dificil
situagdo politica do Uruguai ¢ um dos fatores que leva Hugo Rodas a optar por deixar

seu pais natal.

2.4. O dancarino -ator

O mais importante do descobrimento de um trabalho, como esse que foi
com Graciela, foi essa coisa de reconhecer que vocé estava num
trabalho que era compreendido no Chile, em Buenos Aires, no Brasil,
essencialmente latino. E que de repente vocé via esse mesmo trabalho
realizado de uma maneira absolutamente diferente na Alemanha ou nos
Estados Unidos. Com solucdes totalmente diferentes e que tinha a ver
com uma realidade que era a realidade que vocé tinha. Ndo é o mesmo
ser norte-americano - e viver em Nova lorque - que ser montevideano e
viver em Montevidéu. Nao é a mesma coisa. Ndo ¢ a mesma realidade
ndo pode ser nunca o mesmo resultado estético. Entdo, vocé tinha
eliminado tudo que era adorno, ndo tinha mais luxo, vocé nao tinha
mais nada, vocé so tinha a realidade do cara que trabalha, do ator, do
dangarino-ator.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril. 2005.

Vimos que ao longo da década de sessenta, em Montevidéu, Hugo Rodas
participa do movimento do teatro independente uruguaio. Ator do grupo “Teatro
Circular”, seu trabalho est4 fortemente alinhado a proposta do grupo que, inspirado nas
pesquisas de Jersy Grotowski (Polonia, 1933-1999), privilegia o corpo como o principal
material da cena: “Por isso estivamos a um passo da dancga; por que era um teatro que
era um teatro fisico, era um teatro que nao tinhamos mais cenografia, a cenografia era o
corpo”. No mesmo periodo, Hugo Rodas vai somar a bagagem de sua formagao artistica

aulas de danga:

Eu fazia tudo o que podia com dancga. Eu achava que o corpo todo tinha
a ver com uma coisa. E eu estava fazendo folclore, também, ao mesmo
tempo. Entdo me preparava, me preparava. Tinha um corpo. Eu disse
para voc€, quando era crianga queria ser dancarino, também. Eu nunca
imaginei nenhuma arte separada. Eu ndo imagino o piano pratatapratata.
Neste sentido sou musical norte-americano. Sempre me imaginei
fazendo tudo: cantando, tocando piano, dangando, interpretando. Isso ¢é
0 que eu gosto.

Hugo Rodas, entrevista 20, Abril. 2005
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Paralelamente a sua atividade teatral, Hugo Rodas participa, inicialmente, de um
grupo montevideano de danca folclorica. Posteriormente, vai ter aulas de dancas
moderna e contemporanea com mestres como Elza Vallerino (Uruguai, ? - ?) ou Mary
Minneti ( Uruguai, ? - 2002)>. Assim, em sua pratica cotidiana de ator e dangarino, no
periodo Hugo transita com liberdade por entre as duas artes, vivencia a dilui¢do dessas
fronteiras e finalmente opta por integrar o grupo independente de danca-teatro de
Graciela Figueroa (Uruguali, 1944)>.

A pesquisadora Lucia Romana®® indica que o termo “teatro fisico” (phsysical
theater), so seria cunhado no inicio dos anos setenta, na Inglaterra, expressao referente a
um determinado fazer teatral, alternativo e experimental, realizado por grupos ingleses a
partir dos anos sessenta, segundo o qual “o corpo ¢ colocado em destaque, em nome da
reteatralizacdo do teatro”. Como tragos caracteristicos desse fazer artistico, a autora
aponta para a liberdade na utilizacdo de vocabulario fisico, elementos visuais e texto
dramatico, inclusive liberando-se das fronteiras instituidas pela danca tradicional ou o

texto no teatro convencional.

3 Mary Minetti, ( ? - 2002). Foi aluna fundadora da Escola Bayerthal, onde teve a oportunidade de
estudar com a bailarina expressionista alema Dore Hoyer. No final da década de sessenta foi contratada
pela Escuela Nacional de Danza y a la Escuela Municipal de Arte Dramatico, em Montevidéu e passou a
integrar o grupo de danga de Graciela Figueroa. Formou mais de duas geragdes de atores, bailarinos e
professores, entre eles Hugo Rodas.

A dangarina uruguaia Graciela Figueroa (Montevidéu, 1944) comecou a ter aulas de
balé muito cedo, e ja aos nove anos integrava o grupo “Dalica — Danza Libre de Camara”, dirigido por
Elza Vallarino, bailarina considerada introdutora da dan¢a moderna no Uruguai. Graciela Figueroa ¢é
celebrada como uma importante personalidade da danga contemporanea no Rio de Janeiro e Hugo Rodas
a tem como sua mais forte influéncia. Sobre Graciela Figueroa ver a dissertagdo da bailarina e
pesquisadora Giselle de Carvalho Ruiz, apresentado na Universidade do Rio de Janeiro UNIRIO,
referente ao Programa de P6s-Graduagdo em Teatro e linha de pesquisa Teatro ¢ Perfomance do Centro
de Letras e Artes. O estudo se propde a revelar a trajetoria da dangarina, coredgrafa professora Graciela
Figueroa e seu trabalho junto ao Grupo Coringa (1977-1985) , que provoca um forte impacto no Rio de
Janeiro no final da década de setenta e ao longo da década de oitenta, langando as bases para o boom
surgido na danga contemporéanea carioca a partir dos anos noventa. RUIZ, Giselle de Carvalho. A danga
de Graciela Figueroa junto ao Grupo Coringa (1977-1985): Propostas, Concepcédo, Coreografia.
Dissertagdo de mestrado, Uni-Rio, PPG Centro de Letras ¢ Artes, Rio de Janeiro, 2005.

> Sobre aspectos historicos inerentes ao teatro fisico ver ROMANO, Lucia. Surgimento e

institucionalizac@o do Teatro Fisico. In ROMANO, Lucia. O Teatro do Corpo Manifesto: Teatro Fisico,
Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 2005. pp. 23 - 38
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Em relagdo ao trabalho do ator, no teatro fisico o intérprete tem uma
participacdo diferenciada no processo de criacdo, transformando a utilizagdo de seus
recursos de expressao e sua relagdo com a personagem. No fazer teatral do teatro fisico
verifica-se também a ampliacdo do termo “texto”, que vai acrescentar a literatura
dramaética aspectos fisicos visuais e espaciais da cena; essa dilatacdo do “texto” vai
implicar numa participacdo diferenciada do dramaturgo no processo de criacdo do
espetaculo que passaria junto ao diretor ou aos responsaveis pela funcdo da direcdo, a
comentar ¢/ ou anotar agdes € movimentos.

Ja& em relacdo ao termo danga-teatro, Romano nos remete as pesquisas
promovidas na primeira metade do século vinte por Rudolf von Laban™ (Austria, 1879

-1958), seus colaboradores Mary Wigman®’ (Alemanha, 1886 - 1973) ¢ Kurt Jooss™®

Rudolf von Laban foi dangarino, coredgrafo, tedrico da danga e educador. Dedicou sua vida ao estudo ¢
sistematizag@o linguagem da danga em seus diversos aspectos: criagdo, notagao, apreciagdo e educagdo.

A bailarina, coredgrafa e professora de danca Mary Wigman foi uma das principais representantes da
corrente da danga expressionista alemd. Aluna e colaboradora de Rudolf von Laban, Wigman era
contraria a técnica convencional do balé classico, de movimentos padronizados; para a artista, o mais
importante eram as emogoes do bailarino. Os movimentos da dangca de Wigman, livres e improvisados
transformavam-se em séries ritmicas e expressivas, acompanhadas em geral apenas de um instrumento de
percussao.

Kurt Jooss foi dancarino, professor de danga e coredgrafo, aluno e colaborador de Rudolf von Laban e
um dos mais importantes representantes da danga expressionista alema.

51



(Alemanha, 1901 - 1979) e também a criadores contemporaneos como Pina Bausch
(Alemanha, 1940). A proposta de Laban e de seus sucessores apontava para uma nova
dramaturgia para o corpo do dancarino e, gradativamente, iria integrar danga e teatro,
até entdo compreendidas como artes independentes.

Lucia Romano™ indica que, passada a segunda guerra, a danca-teatro alema
nega com firmeza os paradigmas do balé classico, entdo fortemente instituidos, tomando
para si propostas teatrais como as de Antonin Artaud (Franga, 1896 - 1948) ou Bertolt
Brecht (Alemanha, 1898 - 1956), mas serd na década de sessenta, nos Estados Unidos e
sobretudo em Nova lorque, que vai acontecer um importante intercambio entre as duas
artes. A pesquisadora exemplifica esse momento de trocas e aproximagdes com as
realizagdes da “Judson Groupe Dance Theatre” (coredgrafos organizados que entre
1962 e 1964 produzem dancas extremamente inovadoras, apresentadas em concertos
publicos); de Merce Cunningham (Estados Unidos, 1919) junto a ndo bailarinos, “em
busca de movimentos proximos ao cotidiano”; ou ainda de Meredith Monk (Peru, 1942)
com atores que cantavam e dangavam, “ao mesmo tempo em que o Judith Malina e o
Living Theatre enfocavam a improvisagdo, o acaso € a presenca corpdrea nas
apresentacoes do grupo”.

Ainda conforme Romano, o teatro fisico e a danga-teatro aproximam-se
notadamente em seus questionamentos sobre a forma como o corpo ¢ utilizado, na
institui¢do de estilos proprios que orientam suas escolhas formais e na caracteristica de
ambos serem formas hibridas - hibridismo aqui entendido conforme o conceito da
autora, a saber um “processo particular de cruzamento por somatoria, que inclui a
ligagdo de partes diferentes”. O hibridismo, seja no teatro ou na danca, vai diluir a
totalidade que cada uma dessas artes detinha quando separadas. Teatro fisico e danga-
teatro, contudo, diferem nas solugdes cénicas que propdem para suas representacdes, no
“o qué representar e como fazé-10”;

Na operacao de hibridacdo da Dancga-Teatro, busca-se a autonomia da
danca. A flecha da sintese pretendida parte da danga, apontando para o
teatro, como se a primeira quisesse fagocitar o segundo. O processo do
Teatro Fisico ¢ semelhante ao anterior, mas segue uma “direcdo de
contagio” diferente, partindo do teatro para a danca. Na genealogia
desse modo de fazer teatral, podem ser incluidas influéncias reciprocas

%% Sobre aproximagdes entre o teatro fisico e a danga-teatro ver ROMANO, Liicia. Semelhancas e
diferencas entre teatro fisico e danca-teatro. In ROMANO, Licia. O teatro do corpo manifesto: Teatro
Fisico, Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 2005. pp. 39- 48
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entre o teatro e a danca através do século XX, mas operando em nome
de uma autonomia do teatro. %

No final dos anos sessenta, Hugo Rodas encontra-se em uma profunda crise
frente a sua experiéncia de participar de uma companhia de teatro - “uma coisa que
todos nds, quando temos uma companhia, vemos que acontece. E quase como a coisa
matrimonial, mesmo; ou vocé tem uma base forte, economicamente preparada, ou...” .
Apds quase oito anos no “Teatro Circular”, o trabalho teatral que entdo desenvolvia se
lhe apresenta esvaziado de motivagao. Hugo carece de outras propostas, de novas
motivagdes artisticas, de encontros que suscitem a possibilidade de uma nova etapa,
novos horizontes profissionais :

Eu estava nesta crise, sabia que ia ficar sete anos mais como operario,
fazendo meu trabalho 1a dentro patatd... e esperando a critica, e
esperando resultado, e esperando, esperando... esperando o qué? Ai, de
repente, vocé tem esse sentimento de revolucdo. Esperar o qué? Godot?
Nao, para mim, ndo. S6 quando eu interpreto este desespero de estar
esperando. Mas para minha vida néo!

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005

Em torno de seus 28 anos, Hugo Rodas vivia uma intensa busca por renovacao e

o encontro com Graciela Figueroa € o estopim da “revolucdo” pessoal que determinaria
a subita re-orienta¢ao no curso de sua carreira:

Para mim, revolug@o tem a ver com algo assim, na minha cabega, ndo

me importam as defini¢des. Revolugdo para mim significa isso: cambio

violento ,¢ rapido. Nao ¢ pelo voto, ndo ¢ democratico. Abre sua cabega

e pense o que quiser, mas revolucdo para mim tem esse significado.

Vamos nos rebelar contra algo, ha uma necessidade maior, que nao ¢

politica e € politica, a verdadeira. Entdo, porra, nesse momento estava

absolutamente farto de tudo, porque ja vinha de uma maturidade de toda

essa vida louquissima, muito louca, o final dos anos cinqiienta ¢ a
entrada dos anos sessenta.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005

Hugo Rodas reencontra Graciela Figueroa em 1968, quando a dangarina
retornava do Uruguai, apds uma temporada de estudos em Nova lorque. Conheciam-se
desde o final da década de cinqlienta, quando Graciela integrava o Danza Libre de
Camera - o grupo Dalica, coordenado por Elza Vallarino - pioneira da danga moderna

no Uruguai e uma das primeiras professoras de danca de Hugo Rodas. Convidado por

% ROMANO, Lucia. Semelhancas e diferencas entre teatro fisico e danca-teatro. In ROMANO, Licia. O
teatro do corpo manifesto: Teatro Fisico, Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 2005. p. 42.
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sua professora, a dancarina Mary Minneti (Uruguai, ? - 2004), Hugo assiste a um
espetaculo de danga contemporanea no qual Graciela Figueroa apresentava uma criagao
coreografica que alternava intensidades emocionais, movimentos rapidos e movimentos
em camera lenta. A identificacdo de Hugo Rodas com aquela proposta hibrida, que
mesclava danca e teatro, foi imediata e Graciela Figueroa iria tornar-se sua mais

declarada influéncia:

Bom, eu vou para o teatro, encontro minha professora e ela. Tinha uma
coisa cotidiana, o espetdculo comega com uma pessoa caminhando, e
caminha e acontece um desespero por caminhar, € comeca a correr €
corre, corre, Corre, Corre, COITe... € corre e grita, e corre e grita, e corre e
grita, e corre e grita e pa! E vem um grito, e faz um movimento de
caraté para a platéia, e grita para a platéia AIAAAAAA! Isso pra mim é
teatro.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005

Nos anos sessenta, Nova lorque havia se constituido num poélo de renovacao
para onde convergiam criadores em danca de todo o mundo, em busca de formacao e
intercambio. Bolsista da Fundacdo Fullbright, em 1965 Graciela Figueroa havia ido
estudar na “Juillard School of Music and Dance”, centro de referéncia pelo qual
passaram artistas como Pina Bausch. A pesquisadora e dangarina Giselle de Carvalho
Ruiz®' indica que ao longo dessa temporada de estudos e aperfeigoamento Graciela
Figueroa integrou destacadas companhias norte-americanas de danga moderna e
contemporanea, tais como a companhia de Lucas Hoving (bailarino da Companhia de
José¢ Limén, um dos fundadores da dangca moderna nos Estados Unidos) ou a “Twyla
Tharp Dance Company”, em sua primeira formacgao.

Em Nova lorque, Graciela apresentou-se em espagos consagrados como Lincon
Center, Metropolitan Museum, Brooklin Center, Brooklin Academy of Music, New
York Center e também realizou sua danga em espacgos alternativos como o Central Park,
a Praga Washington Square Garden ou o teatro da New York University. Paralelamente,
Graciela lecionava danga na Merce Cunningham School e no Connecticut College, duas
das mais importantes institui¢gdes novaiorquinas de danca.

Ainda conforme o estudo de Giselle Ruiz, a dangarina e coredgrafa Twyla Tharp

(Estados Unidos, 1941) trata-se de importante influéncia no trabalho de Graciela

Figueroa. Twyla Tharp iniciou sua bem sucedida companhia de danga em 1965, quando

1 RUIZ, Giselle de Carvalho. Graciela Figueroa e sua danca. In RUIZ, Giselle de Carvalho. A danca de
Graciela Figueroa junto ao Grupo Coringa (1977-1985): Propostas, Concepgdo, Coreografia. Dissertagdo
de mestrado, Uni-Rio, PPG Centro de Letras e Artes, Rio de Janeiro, 2005. pp. 11-20.
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convidou um grupo de bailarinos, entre eles Graciela, e formou a “Twyla Tharp
Foundation”. Dentre as coreografias realizadas em seus primeiros anos de existéncia, a
companhia destacou-se ao apresentar o inusitado “Dancing in the Streets”, coreografia
criada para espalhar-se em galerias e escadarias de museus e ruas, o que na época era
uma ousada concepgao, no que se refere ao espago cénico e a relagdo com o espectador.
Para o filme “Hair” (1978), de Milos Forman, Twyla Tharp criou coreografias que
foram consideradas antoldgicas pela critica, nas quais o aspecto ludico ¢ acentuado, em
movimentos acrobaticos e suingados. Em relacdo a esse trabalho de Twyla Tharp, Hugo
Rodas estabelece uma genealogia na qual aponta a influéncia, mediada pela vivéncia
com Graciela Figueroa, de Twyla Tharp em seu proprio fazer artistico:

Graciela voltou dos Estados Unidos, ela tinha feito a Juillard - o que
significava que tinha trabalhado com aquele cara que era uma maravilha
na época, um coredgrafo famoso, depois me lembro. Tinha trabalhado
na Juillard e tinha trabalhado um ano com a Twyla Tharp, que era a
revolugdo nos Estados Unidos. Foi antes de “Hair”’; Eu me lembro que a
Odete, quando viu “Hair” no cinema, a Odete 14 da flauta, ela disse uma
coisa assim: “Acabei de ver um filme que me lembrou totalmente do
Pitd”. (ri) E eu fiquei orgulhoso, porque eu me dizia assim: “E meu avo!
E a mie da Graciela”. Mais jovem do que eu, ou tdo jovem quanto eu;
mais era uma das influéncia fortes em Graciela. Era umas das coisas
que tinha passado material com o que Graciela se transformou em outra
coisa, ela mesma; assim como Graciela me passou, a mim, um material
que me transformou.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005

De volta ao Uruguai, Graciela Figueroa vai tornar-se companheira de trabalho de
Hugo Rodas e outros dancarinos, dando origem ao seu proprio grupo independente de
teatro-danga. Possivelmente estimulados pelas utopias da década de sessenta (ou ainda
levados por uma visdo critica da sociedade), esses artistas organizaram-se em uma
comunidade-grupo-de-danca e deram vazdo a um modo de producdo cooperativo, em
que o ser (e o cotidiano) e o fazer (o processo criativo) estavam interligados:

Ai eu comecei a trabalhar com ela, a me dedicar mesmo. E € essa coisa,
quando eu digo dedicar, eu dedico. E dedicar tudo. “O que vocé quer,
melancia? E melancia. O que vocé quer é roda? Roda. O que vocé quer,
¢ pano? Pano. Cozinhar? Cozinhar. Dar aula? Dar aula”. Viviamos
desde as seis da manha, nos levantavamos para fazer loga, todos juntos,
depois vinha a cozinha, depois vinha a limpeza da cozinha, depois vinha
a aula, depois vinha a preparacao do almogo, depois do almogo, cada
um com seu trabalho. E de noite ensaio. Entdo era uma coisa muito
produtiva, porque conseguimos, por exemplo, que com nossas proprias
aulas houvesse uma espécie de dinheiro para poder manter aquilo. Mas
naquela época eu era quem ganhava mais dinheiro, que era cabeleireiro.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005
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Para Hugo Rodas, apds a turbuléncia pessoal do periodo anterior, o convivio
com Graciela foi um momento de colocar em ordem os pensamentos, “porque ela era
alguém que ndo vinha com idéias novas, sendo que ordenava o conhecimento”. O
processo criativo do grupo, coordenado por Graciela Figueroa, partia de “discussdes
fisicas” (usando a terminologia de Hugo Rodas), ou seja, uma pesquisa corporal sobre a
tematica do trabalho. No caso da pesquisa do trabalho “La Carcere”, por exemplo, cuja
temadtica era a prisdo, cada dangarino pesquisou o tempo da prisdo, buscando respostas
fisicas para questdes sobre temporalidade (como ¢ o tempo da prisd@o? Dilatado? Lento?
Rapido?) ou espago que se tem na prisdo (qual o espago de uma prisao? Um metro
quadrado? Dois metros?). A partir da pesquisa individual de cada dangarino o trabalho
ia consolidando-se ao longo dos ensaios e durante o convivio dos menbros da
comunidade-grupo-de-danca onde, ndo raro, gestos € movimentos eram localizados em
agoes cotidianas como cozinhar ou varrer.

O grupo de danga independente privilegiava em suas apresentacdes espacos nao
convencionais e a participagdo do publico, uma inovagdo na ¢época, no Uruguai.
Apresentando-se na rua, contando com o corpo (eventualmente alguma iluminacao) , os
atores-dancarinos eram responsaveis pela inven¢do do espaco e criacdo da atmosfera
cénica, falando, cantando, dangando ou tocando instrumentos musicais, de tal forma que
fosse possivel ao espectador interagir facilmente com o trabalho.

Hugo Rodas indica que para a abertura do trabalho “La Carcere”, apresentado
com freqiiéncia na tradicional feira dominical da rua Tristan Navarro, em Montevidéu,
os dancarinos caminhavam em uma determinada dire¢do, gradativamente acelerando o
caminhar, até que um dos integrantes soltava um lascinate grito. A partir de entdo, todos
se imobilizavam e, ao som de uma flauta tocada por um dos dancarinos-atores, iniciava-
se o “La Carcere”;

De noite, trabalhdvamos, a musica que trabalhdvamos geralmente era
percussdo, que tinha muito a ver nossa musica folclérica negra, o
candombe. Entdo, usdvamos muito instrumentos (como aqui também ).
Isso ja era influéncia da musica dentro do nosso trabalho, comegavamos
em frente da Universidade, com este trabalho que era sobre o cotidiano,
que a gente chamava de ‘La Céarcere’. Comegavamos s6 caminhando,
comecava a caminhar e caminhava metros. A gente comecava a
caminhar pela calgada, ia e voltava, ia e voltava. Em 100 metros, ia e
voltava. 50 metros, ia e voltava. Isso ia reduzindo, até¢ formar um palco.
Até que o corpo delimitava o espacgo. Ai as pessoas iam se fechando e
reconhecendo que aquilo era um trabalho. A principio ficavam
passando... é fantastico, lembrar isso ¢ fantastico... Até que as pessoas
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reconheciam que ali estava acontecendo algo que criava um espaco. E ai
a gente fazia todo o trabalho, todo, troca de roupa, tudo. Tudo tinha a
ver com isso. Era muito identificavel, muito identificavel. Uma coisa
que as pessoas gritavam e no final, quando a gente terminava, era uma
festa de Dionisio mesmo... A gente terminava bebendo em uma festa
que se a gente tivesse aberto uma igreja estariamos ricos.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril. 2005

Em 1971, a situacao politica no Uruguai se agrava e Graciela aceita o convite do
governo chileno para dirigir o Ballet Municipal de Santiago - e para trabalhar junto ao
Ballet CONADAC, do Ministério da Cultura ¢ a Escola de Danga da Universidade de
Santiago. Hugo Rodas e outros dangarinos acompanham Graciela, mudando-se todos

para o Chile, para dar continuidade ao trabalho que haviam iniciado em Montevidéu:

A gente ndo tinha um espetaculo como a gente faz aqui. A gente tinha
um trabalho que mostrava quando queria nos lugares aonde ia. E muito
diferente, muito diferente. E com uma idéia clara de que vocé tinha uma
linguagem de movimento e pensamento absolutamente compreensivel
para qualquer pessoa de um operario a um intelectual.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005

Em seu estudo, Giselle Ruiz® indica que o grupo de dancarinos uruguaios de
Graciela Figueroa, antes mesmo de irem para o Chile, j4 acumulavam importantes
criacdes coreograficas que inclusive viriam a integrar o repertério do futuro grupo
carioca Coringa (1977-1985). Do repertorio daquele seu grupo de danga independente,
Hugo Rodas rememora e destaca as coreografias “Passages” (ou “Las Passadas”,
conforme o relato de Hugo); “Cambio de Roupas” ( ou “El Cambio”); e “45

movimentos”( “45”):

Propus uma vez um trabalho que se chamava “Las Passadas”. E era
isso. Todos os atores inventavam a sua passada. De um lado para outro.
Estava fazendo algo e alguém resolvia passar com uma toalha de mesa
como se fosse uma mesa e passava como uma mesa, No outro lado
passavam cachorros, no outro lado... Entendeu? ‘Las Passadas’, foi um
trabalho bem divertido, que nos divertiamos como loucos e as pessoas
também. ‘Las Pasadas’ era tudo, todo mundo também entendia o que
era a passada. Entendeu? Era como... muita coisa.

62 RUIZ, Giselle de Carvalho. Coreografias de uma década. In RUIZ, Giselle de Carvalho. A danga de
Graciela Figueroa junto ao Grupo Coringa (1977-1985): Propostas, Concepcao, Coreografia. Dissertagao
de mestrado, Uni-Rio, PPG Centro de Letras e Artes, Rio de Janeiro, 2005. pp. 96-105.
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[...] A coreografia era ‘El Cambio’. Vocé dava a mdo assim, ai o cara
virava, quando vocé virava e vocé detinha a mdo com o brago outra vez
e o outro empurrava o brago outra vez ¢ ficava o braco, cansado. E ai
vocé saia e dava a volta por outro lado pum, E ai vai trocar a calga, e era
uma cambalhota que dava junto com a outra, e quando levantavamos o
outro estava com a calga do outro. Era magico. Era um trabalho
absolutamente...

Por exemplo, nds tinhamos uma coreografia em Chile que chegou a ser
de 90 movimentos, ou 45, o famoso ‘45’. ‘45 movimentos’ Unicos.
Decisivos, uma energia de caraté, de arte marcial, mesmo. De um ponto.
E um dia estavamos mirando... Ai, alguém disse: olha tem um erro ai...
volta para mirar. E quando voltou vimos os movimentos ao inverso...
Os movimentos que iam voltavam. Isto se incorporou a coreografia,
entdo de 45 passaram a ser 90.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril.2005

No Chile, Hugo Rodas e seus companheiros do grupo de danca trabalhavam
como dancarino da companhia, optando por realizar suas apresentacdes em espagos
publicos e ndo convencionais como museus, ruas ou igrejas. Além dessa atividade,
Hugo também ministrava aulas de danca contemporanea, atividade que havia iniciado

ainda em Montevidéu onde ja trabalhava elementos do teatro na danca:

Ja dava aula de danga, corpo. Danga contemporanea. Comecei dando
aula de corpo e dentro disso brincava com a coisa do teatro, com as
diferentes informagdes que vocé tem. Cada um dava a sua aula. Mas era
tudo com corpo mesmo e técnica de movimento. Que € a base do que
hoje vocé pode chamar de contato e improvisagdo. A base de tudo. E ai,
tinhamos esse trabalho paralelo, mas o grupo continuava trabalhando.
Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril. .2005

De volta do Chile, em 1974, Hugo Rodas recebe o convite e passa a tomar aulas
de ginastica consciente com a colaboradora de Mary Wigman, a dangarina Inge
Bayerthal, cujos cursos eram disputados pelos artistas cénicos de Montevidéu. Esse
contato com a mestra da gindstica consciente, para o ator-dangarino, foi outro

importante marco em sua formagao:

Ela tinha falado comigo, quando me viu trabalhar com Graciela, ela me
chamou um dia. Para tomar um uisque, ela fazia essas coisas. Quando
ela me chamou para tomar um uisque com ela, eu achei que era o maior
dia da minha vida. O maior. Nada podia comparar-se - nem beijar a mao
do papa. Nada podia comparar-se a haver sido convidado a tomar um
uisque com Inge Bayerthal. E ai, melhor foi quando ela comegou a tecer
elogios a minha pessoa, sem parar. E ao trabalho que eu estava fazendo
ao lado do trabalho de Graciela. Entdo, foi uma coisa de escolha mesmo
assim, te digo sempre fui o escolhido. E ai me convidou para fazer
aulas. Para ir as aulas. E eu disse que sim, que sempre tinha querido e
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que nao me tinha deixado por isso, por aquilo... E foi terrivel, porque eu
comecei com ela achando que eu ja sabia uma porrada de coisas. E
fiquei um més para dar um passo. Um passo! Um passo. Antes de eu dar
o passo ela me dizia “Nao”. Eu sabia, ela havia lido minha cabega antes
de eu sair, a cabeca, tudo. Entdo eu sabia, essa coisa foi muito... essa
qualidade de observagdo foi diferente, ela aumentou uma coisa de
qualidade da percepcdo. Ela deu um acabamento a forma de sentir a

coisa, muito, muito forte, muito forte.

Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril. 2005

O Uruguai atravessa um momento de forte censura e repressio politica. Pouco
tempo apods o retorno da longa temporada no Chile, o grupo de danca de Graciela
Figueroa ¢ convidado a apresentar-se no Brasil, no Festival de Inverno de Ouro Preto de
1975 - que durante vérios anos foi um importante aglutinador de varias tendéncias
artisticas. Integrante do grupo, Hugo Rodas participa do evento, um marco em sua vida
pessoal e profissional, apds o que nao quer mais voltar a viver em meio a austeridade e
repressao uruguaia. Hugo Rodas vird morar no Brasil; passard, primeiramente, por
Salvador, na Bahia, onde dard aulas de danga e para posteriormente instalar-se
definitivamente em Brasilia, a jovem capital do pais, entdio com quinze anos de
existéncia. Sua mestra e parceira Graciela Figueroa também se muda para o Brasil; em
Minas Gerais, trabalha como professora de danga, na Universidade de Uberlandia e
como professora e coredgrafa do grupo “Transforma Centro de Danca Contemporanea”.

Para Hugo Rodas teatro e danca do periodo beneficiam-se de um saudével
didlogo e intercambio entre seus criadores, que afinados em torno de um determinado
“pensamento” desenvolviam realizagdes artisticas diversificadas, mas que apresentavam
uma afinidade intrinseca:

Entdo havia uma coisa, uma corrente de pensamento que vocé
encontrava trabalhos parecidos em diferentes espacos € o mais incrivel
com uma linguagem absolutamente diferente. Porque ndo era o mesmo
0 que pensava na Alemanha a Pina Baush, ¢ no Uruguai a Graciela; a
gente ndo sabia quem era Pina Baush quando estdvamos trabalhando
coisas que pareciam a Pina Baush. Eu, em Montevidéu, estava fazendo
coisas parecidas com o Peter Brook, e ndo tinhamos, ndo tinha nem
nascido Peter Brook. Me criticaram no Rio com a peca “Senhora dos
Afogados” dizendo que os panos eram uma copia de Bob Wilson e eu
durante minha vida no havia visto nem sequer um (...?)de Bob Wilson.
E meio absurdo como isso passou a ser um poder, também. Para a
critica, para essa mediocridade. Eu pensava ndo temos mais trabalhos, o
que temos € competicdo. A gente ndo percebe até que ponto o esporte
domina tudo isso porque vivemos uma era da concorréncia. Entdo brilha
o primeiro, o segundo e o terceiro, os outros se fuderam. (cantarola)
“brilha o primeiro, o segundo e o terceiro...os outros se fuderam...”(ri).
Entao todo mundo quer ser o primeiro, ninguém quer ser nonagéssimo,
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ou vigéssimo, todo mundo quer ser o primeiro. E para ser, vocé fica
assim; rodeado de orquideas... Ai aparece Graciela Figueroa que era
uma orquidea rarissma, e fez um trabalho que eu vi que era para o que

eu tinha nascido (ri).
Hugo Rodas, entrevista. 27, Abril. 2005
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A musica eu fiquei um pouco separado até que voltei, com a
companhia de teatro. Uns vinte anos depois € me reconciliei. Nao
nem tanto, mentira, uns dez anos. Mas nunca voltei a ter o
condicionamento. Tem todo um condicionamento. Agora eu sinto
que esse condicionamento ¢ muito forte para mim, por exemplo;
eu dirijo muito como se eu dirigisse uma orquestra. As vezes eu
sinto que ndo dirijo pessoas, eu dirijo instrumentos e quando ele
ndo responde como instrumento, eu me irrito. Por que sinto que o
instrumento ou resiste, ou ndo quer, sabe? Prefiro passar a vida
inteira provocando, mas as vezes vocé também quer conseguir a
coisa como vocé€ quer que seja, como vocé imagina. Orientar ao

maximo até conseguir o que vocé quer.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril, 2005.
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3. DIRECAO DE ATORES

Nos capitulos 1 e 2 apresentamos dados biograficos de Hugo Rodas, inerentes a
sua formacao pessoal e artistica, por meio dos quais nos aproximamos de seu singular
modo de interpretar a realidade e posicionar-se diante de sua vida e de sua trajetoria
artistica. Neste capitulo 3, vamos nos aproximar de seu fazer teatral propriamente
falando. Em um primeiro momento, localizamos o fazer teatral de Hugo Rodas no
ambito da atividade da encenagdo. Em um segundo momento, analisamos uma
dimensao operacional de sua poética cénica, observada ao longo do processo criativo de
“O Inspetor Geral” (2006); a Dire¢do de Atores. Cabe ressaltar que este estudo aborda a

tarefa analisada na perspectiva do diretor Hugo Rodas sendo, portanto, parcial.

3.1. Encenacgéo e Encenador

Tem que ter uma orientagdo. Porque sendo cai em um caos que € uma
anarquia sem conducdo, sem valor estético que me permita olhar aquilo
como algo que me quer dizer alguma coisa. Entdo eu acho que tem que
ter uma... ndo unidade, tem que ter uma clareza: “O qué estou
fazendo?”’; “De qué estou falando?”; “O que quero transmitir?” E ndo
qualquer coisa. Improvisar € uma coisa; ensaiar, e fazer um espetaculo,
e trabalhar patatapatata... € outra. Totalmente diferente, para mim. Eu ja
me comprometi com outra coisa. Quando eu olho uma improvisacdo
que eu gosto € porque a pessoa ja tem compreendido, dentro de si, todas
essas outras coisas € pode fazer um juizo rapido, acerca de cada coisa
que se faz a cada momento.

Hugo Rodas, entrevista, 20, Abril, 2005.

No trecho acima, Hugo Rodas ¢ explicito ao indicar o principio de organizacao
que rege seu trabalho de realizagdo de um espetaculo teatral. Trata-se aqui da
compreensdo do encenador face sua tarefa da encenagdo, que pode ser entendida como a
atividade de organizar, em determinados tempo e espago, os materiais c€nicos que
tornam evidente a obra teatral.

Segundo Jean-Jacques Roubine®™, o processo que desemboca no
desenvolvimento da arte da encenagdo e no surgimento da figura do encenador acontece

partir do final do século dezenove, na Europa, impulsionado principalmente por dois

% ROUBINE, Jean- Jacques. O nascimento do teatro moderno. In ROUBINE, Jean- Jacques. A
Linguagem da Encenagdo Teatral. Ed. Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 1998. pp. 19 - 44.
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fatores: a revolucdo técnica da cena, que significou para o teatro o surgimento da
iluminacao elétrica; e a intensa difusdo de teorias, praticas e pesquisas do periodo, com
sua conseqjiiente repercussao no teatro europeu. Fronteiras do gosto vao sendo diluidas e
o fazer teatral deixa de estar contido em uma determinada tradi¢ao. Publico ¢ homens de
teatro vao liberar-se das amarras a respeito de estilos, em um movimento de ampliacao
teatral no qual se inscrevem a atividade da encenacgdo e o surgimento do encenador.
Essa mudanga no modo de se fazer teatro inaugura o teatro moderno.

Conforme Patrice Pavis *, a arte da encenagéio em sua formulagdo inicial propoe
a obra cénica como uma totalidade que ultrapassa a soma de seus elementos. Para
alcancar essa exigéncia totalizante “a encenagdo proclama a subordinagdo de cada arte
ou simplesmente de cada signo a um todo harmonicamente controlado por um
pensamento unificador”. No cumprimento dessa fun¢do, cabe ao encenador tarefas de
atribuicdo de sentido, colocacdo no espaco, conciliagdo de materiais, em um modo de
fazer teatro onde “o encenador tem por missdo decidir o vinculo entre os diversos
elementos cénicos o que evidentemente influi de maneira determinante na produ¢do de
sentido global”. Citada por Pavis, a definicdo de Jacques Copeau para a atividade da
encenacao, reflete nosso ponto de partida para abordar a diregdo de atores de Hugo
Rodas:

Por encenagdo entendemos o desenho de uma agdo dramatica. E o
conjunto dos movimentos, gestos e atitudes, a conciliagdo das
fisionomias, das vozes e dos siléncios; ¢ a totalidade do espetaculo
cénico, que emana de um pensamento unico, que o concebe, rege e
harmoniza. O encenador inventa e faz reinar entre os personagens
aquele vinculo secreto e invisivel, aquela sensibilidade reciproca, aquela
misteriosa correspondéncia das relagdes em cuja auséncia o drama,
mesmo que interpretado por excelentes atores, perde a melhor parte de
sua expressio *.

A defini¢do de Copeau nos interessa na medida em que tanto apresenta a relacao
entre encenador e ator para a potencializagdo da arte dramatica como enfatiza um lugar
de destaque para o ator dentre os demais elementos que integram o todo cénico.
Cabendo ao encenador decidir sobre o vinculo que o ator realiza com os demais
elementos do espetaculo, esse aparentemente ébvio papel central do ator na encenagao €
claramente adotado como responsabilidade da tarefa da encenacdo. O encenador como

mentor, regente e criador da harmonia e coeréncia do espetaculo estd definitivamente

% PAVIS. Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999. p. 123.
65
Idem.
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vinculado & expressdo do ator, materializada nas agdes fisicas®® que o ator realiza e ao
fascinio que sua presenga viva em cena exerce.

Ao encenador corresponde também, direta ou indiretamente, a tarefa de
desenvolver ou orientar a capacidade operativa do ator, na medida em que o ator deve
ser capaz de realizar sua arte conforme um determinado estilo de encenacdo. Segundo
Roubine®’, o advento da arte da encenagio impulsionou favoravelmente a renovagdo da
arte do ator, resultando tanto nas teorias de representacdo sistematizadas por
encenadores e teoricos ao longo do século vinte, como nas pesquisas e exploracdes de
iniameras outras possibilidades teatrais amplamente verificaveis nos diferentes modos de
se fazer teatros do nosso inicio de século vinte e um.

Vamos nos aproximar do encenador Hugo Rodas buscando relembrar sua
formagdo pessoal e artistica® . Ao fazé-lo, vamos agora imaginar um modo de encenar
tal que tenha a justica como pressuposto estético; possa valer-se de recursos de
diferentes tradicdes, como por exemplos, a arte de Margarita Xirgu, o fazer teatral
ilusionista, a commedia dell’arte, o circo ou o teatro independente; utilize-se de teorias
teatrais como as de Constantin Stanislavski, Jersy Grotowski ou Bertolt Brecht, para
citar algumas; ou ainda que dialogue com o a danca de Graciela Figueroa, que por sua
vez dialoga com as pesquisas de Merce Cuningham e Twyla Thrap e com praticas da
danca dita p6és-moderna americana.

Diante desse modo de encenar do qual comegamos a nos aproximar, agora,
observando um determinado processo criativo, inicialmente percebemos o privilégio do
ator como elemento principal da encenagdo; e ainda que o encenador com ele estabelece
uma intensa inter-relagdo de experimentacdo de seus recursos expressivos. E se na
experimentacdo do ator ha mesmo uma consideravel énfase no desenho de madscaras,
vozes, gestos € movimentos, por outro lado esse fazer teatral trabalha o texto literario
como um material que o encenador vai livremente transformando ao longo do processo
de criagdo do todo cénico, submetendo-o e ao espirito da obra que vai se construindo
orientada por seu ideal de arte.

Aquela maneira de lidar com ator e texto, some-se um modo de explorar o
espago cénico tal que, se ¢ flexivel as imposigdes do palco italiano ditadas pelo contexto

da produgdo teatral ocidental, por outro lado ndo se furta e mesmo procura a

5 Por agdo fisica ou agdes fisicas compreenda-se ao longo dessa se¢@o sempre acdes fisicas e vocais.

7 ROUBINE, Jean- Jacques. As metamorfoses do Ator. In A Linguagem da Encenagio Teatral. Ed. Jorge
Zahar, Rio de Janeiro, 1998.pp. 169 - 205.

5% Conforme vimos nos capitulos 1 e 2 deste estudo.

64



organizacdo dos elementos da encenacdo em um espago inventado para fazer viver o
mundo especifico da criacdo. Esse espaco pode mesmo assumir multiplas formas; o
formato palco italiano ¢ apenas mais um dos recursos de que dispde para distribuir o seu
mundo inventado. Neste espaco de representagdo, o encenador subverte a nogdo do
ilusionismo, que tdo comumente se atribui ao fazer teatral, exibindo os proprios
mecanismos da teatralidade que o produz.

Vamos agora nos dedicar a estudar mais especificamente a relagdo que o
encenador estabelece com seus atores, a partir da anélise de seu proprio desempenho em

uma das tarefas da encena¢do: a Dire¢ao de Ator, também chamada Dire¢ao de Atores.

3.2.  Direcéo de Atores

“Mas ¢ que vocé tem que entender uma coisa: meu processo de criacao
¢ livre, porque eu sou livre. Eu ndo penso no processo de criagdo antes
de estar com eles. Eu ndo gosto de pensar antes. Na minha casa eu
posso ter trezentas e trinta e duas mil idé€ias, porque vocé é acossado por
idéias o dia inteiro, mas o meu processo acontece somente l4. E somente
la. Por isso que eu acho tdo importante esse trabalho com o ator. Por
isso que eu acho tdo importante, € onde vocé obtém a diferenca, entre
trabalhos e trabalhos”.

Hugo Rodas, entrevista, 18, Maio. 2005

Ao exprimir-se dessa maneira, Hugo Rodas evidencia claramente duas
caracteristicas de seu modo de encenar: sua disponibilidade para com a experimentagao
e a importancia que atribui ao seu trabalho com os atores. Com efeito, o artista nao
partiu para o processo criativo munido de conceitos “a priori”, e verificamos que a
experiéncia artistica estabelecida entre diretor® e atores constituiu o nicleo em torno do
qual o encenador desenvolveu o processo criativo de “O Inspetor Geral”. Essa
constatagdo da pesquisa, corroborada pela declaragdo acima do encenador, permite
sugerir mesmo que a direcdo de atores seja o cerne da poética cénica de Hugo Rodas.

Partindo para o processo criativo isento de um modelo a priori estabelecido € munido da

% A diregdo de ator, segundo Patrice Pavis, ¢ a fungio pela qual o encenador “guia e aconselha seus
atores, desde os primeiros ensaios até os ajustes feitos durante a apresentagdo publica do espetaculo”, No
dia-a-dia das praticas teatrais verifica-se, entretanto, uma utilizagdo indiscriminada do termo
diretor/direcao como sinénimo de encenador/encenacio. Nosso entendimento ¢ que a tarefa da encenagdo
¢ mais ampla e que a diregdo de atores trata-se de uma das fungdes da encenagdo. Assim, no ambito deste
estudo vamos considerar o termo diretor ou direg@o de atores especificamente no que se refere ao trabalho
realizado na interagdo Hugo Rodas/atores. PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo
Paulo, 1999. pp. 97- 8.
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necessidade de ordenacao da cena, o pressuposto basico de sua encenacgdo € a propria
elaboragdo que se daré a partir do contato do diretor com um elemento privilegiado: O
ator.

Participando de seus ensaios, como atriz ou pesquisadora, o que sempre pareceu
existir na direcdo de atores de Hugo Rodas ¢ uma espécie de mecanismo de provocagao
da expressividade do ator, um modo de operar tal que provoca e interroga, age sobre
inércia e resposta, busca e submete resisténcias, as suas proprias inclusive. Longe de
uma aparente anarquia que sua declaragdo pode eventualmente sugerir, sua atitude
aproxima-se mais daquela que Luigi Pareyson’® indica ao comentar sobre o modo de
proceder do artista diante da matéria de sua arte:

Ciente do fato de que a liberdade obtida com a obediéncia é mais
construtiva e fértil do que aquela obtida com a anarquia, o verdadeiro
artista tem necessidade das resisténcias da matéria: longe de evita-las ou
de eludi-las, ele as busca e deseja porque somente alicer¢cando-se nelas
alcanga a criacdo, e prefere a matéria recalcitrante aquela facil, porque

r

quanto mais arduo ¢ o obstaculo tanto mais alta sera sua vitoria, e
quanto mais vinculante € o limite tanto mais vasta sera a possibilidade.

Essa liberdade da qual nos falava Hugo era precisamente o espago de criagao
instaurado no contato de fato com seus atores, onde o diretor operava a partir de
sistematicas evocagdes € manuseios de seus desempenhos e gradativas aproximacdes do
universo ficcional do texto submetido ao seu universo imaginario. Nesse lugar de
intersec¢do entre trabalho do ator e trabalho da direcdo, ndo engessado por uma idéia
anterior ou um conceito a priori (que consideramos o espago da liberdade criadora sobre
a qual esclarece Pareyson), no intuito de compreender seus procedimentos dedicamo-
nos um pouco mais, orientados pela percepcao inicial daquela atmosfera “provocativa”.

O verbo provocar, do latim pro-voco, em seu sentido original significa chamar
para fora, intimar a sair, mandar vir, uma vez que o prefixo prdo contamina da agdo de
tornar publico a invocag¢@o ou suplica implicitas no radical voco. J4 interrogar, do latim
inter-rogo, significa interrogar mesmo, no sentido de inquirir, ou ainda intentar uma
acdo contra, um movimento em dire¢ao oposta. Interrogar constroi-se pelo acréscimo da
preposicdo inter (entre, no meio de) com rogatid, que significa pergunta, pedido,
suplica, solicitacdo, ou o rogo mesmo.

E inerente ao ato da provocagdo querer suscitar um movimento rumo ao exterior.

O ato da provocacao age sobre o repouso ou inércia, estimulando um movimento de

" PAREYSON, Luigi. A matéria artistica. PAREYSON, Luigi In Os problemas da estética. Ed. Martins
Fontes, Sdo Paulo, 2001. p.164

66



dentro para fora. J4 o ato da interrogagao visa o didlogo, o movimento de intengdes que
inter-relaciona pergunta e resposta, causa e efeito. A provocagdo pode ser considerada
também como um método da interrogacdo. Quando quero conhecer algo fago uma
pergunta, um movimento de dentro para fora de mim na dire¢do de alguém, tal que
“pro-voco” uma resposta, um movimento de dentro para fora de alguém em minha
dire¢do. Provocar e interrogar sdo dindmicas complementares ou ainda fases de uma
mesma dindmica: enquanto a provocacdo evoca o movimento de dentro para fora, a
interrogacdo evoca e relaciona os movimentos evocados, provocacgdo agindo com énfase
na explicitacdo, interrogacao agindo com énfase na relagdo entre matérias explicitadas.

Na inter-relado diretor-ator esta implicito o didlogo entre artista ¢ a matéria’'
viva de sua arte. O encenador, responsavel pela realizagdo estética e organizacional do
espetaculo, em um determinado momento confronta-se com o ator o sujeito que, capaz
de realizar as tarefas da atuagdo, situa-se no cerne do acontecimento cénico. Para o
encenador, inaugurar a tarefa da direcao de atores, agir como diretor de atores implica
em estabelecer a relagdo artista/matéria de arte que Pareyson’> esclarece como sendo
um ato de adogao, a saber,

[...] um ato que enquanto constitui a matéria, liberando-lhe as
possibilidades formativas, sabe interpreta-la na sua natureza autdnoma e
caracteristica. Este ato de adocdo ¢, em primeiro lugar, um verdadeiro e
proprio dialogo do artista com sua matéria, no qual o artista deve saber
interrogar a matéria para poder domina-la e a matéria s6 se rende a
quem soube respeita-la.

Em “O Inspetor Geral”, foi possivel verificar que o dialogo entre direcdo de
atores (diretor) e sua matéria de arte (os atores) inaugurado no ato de adogdo era
realizado por intermédio de um modo de operar complexo, que agia sobre o trabalho do
ator ora com énfase em sua capacidade operativa ora com énfase em seu modo
operativo. Convencionamos chamar essas duas intrincadas instancias de seu modo de
operar como procedimento ora de provocacgdo (ou de provocacdo, mais simplesmente) e
procedimento ora de interrogacao (ou de interrogacao).

Por procedimento de provocagdo, compreendemos aquelas operagdes cuja énfase

recaia no estimulo da capacidade de expressao dramatica do ator, o termo expressao

entendido “como uma exterioriza¢cdo, uma evidenciagdo do sentido profundo ou de

! Por matéria da arte entendemos conforme Pareyson “os materiais fisicos de que se servem os artistas,
vistos na sua constitui¢do natural, no seu uso comum e sua destinagdo artistica”. PAREYSON, Luigi. A
matéria artistica. In , Luigi Os problemas da estética. Ed. Martins Fontes, Sdo Paulo, 2001. p. 159.

2 PAREYSON, Luigi. A matéria artistica. In , Luigi Os problemas da estética. Ed. Martins Fontes, Séo
Paulo, 2001. p. 164.
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elementos ocultos, logo, como um movimento do interior para o exterior” "°. Evidenciar
significando tornar visivel, o procedimento de provocagdo estimulava a capacidade do
ator de realizar determinadas acdes fisicas’*, que podemos convencionar chamar
matéria artistica da direcdo de atores.

Por procedimento de interrogacdo entendemos aquelas operagdes que
observamos agir com énfase no modo operativo do ator, que incidia sobre a maneira
como ele realizava determinadas acdes fisicas, ou seja, que de algum modo trans-
formavam (do latim trans, ir além de, para o outro lado de), modificavam a matéria
artistica explicitada.

Em outras palavras, enquanto operacdes de provocacao estimulavam a expressao
dos atores, operacdes de interrogacao alternadas, consecutivas ou simultaneas aos atos
provocativos manejavam essa matéria artistica visando sua evidencia¢do na cena de um
determinado modo. De fato, esses procedimentos que distinguimos estavam de tal forma
imbricados, corroborando-se, contrapondo-se € complementam-se um ao outro, que na
pratica tornava-se mesmo impossivel separd-los. No entanto, para uma melhor anélise

do processo criativo vamos estuda-los de modo isolado e mais detalhadamente.

3.2.1. Procedimento de Provocacgao

O procedimento de provocacdo dos atores operava no sentido de fazer emergir
matéria artistica (agoes fisicas) a partir de estimulos que agiam tanto sobre a capacidade
operativa do ator (ou sua capacidade técnica) como sobre a subjetividade do ator (o seu
universo interior, sua imaginagdo criadora). Essas dimensdes do trabalho do ator sobre
as quais incidiam a abordagem provocativa, a nosso ver, aproximavam-se do que
Constantin Stanislavski denominou “plano exterior” e “plano interior” do trabalho do
ator. Esses planos “exterior” e “interior” sdo respectivamente os aspectos visiveis do
trabalho do ator (sua atuacdo, seu corpo) e os aspectos imateriais do trabalho do ator
(universo interior, imaginagdo criadora). Em relagdo a esses mesmos aspectos do
trabalho do ator sistematizados por Stanislavski, Luis Otdvio Burnier adota a

5 75

nomenclatura “dimensao fisica ou mecanica” e “dimensdo interior proposta por

Eugénio Barba e observando que ndo sdo aspectos isolados do trabalho do ator. Com

3 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999. p.154.

> BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator. Da técnica a representacdo. Ed. Unicamp, Campinas, 2001. p.
18
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efeito, e pode parecer 6bvio, mas de fato corpo e universo interior do ator concorrem
necessariamente de modo concomitante em seu trabalho, uma vez que constituem
indissociavelmente sua pessoa. A partir de entdo adotaremos a nomenclatura “dimensao
fisica ou mecanica” e “dimensao interior”.

Avancando na observacdo do procedimento de provocagdo, era interessante
perceber o modo de produgdo dos estimulos de Hugo Rodas. Se essas provocagdes
dirigiam-se a dimensdo fisica ou a dimensdo interior do trabalho do ator, sempre
guiadas pela intencdo de fomentar a expressividade implicita no ato de provocar, por
outro lado operavam com métodos distintos. Neste momento foi importante considerar,
conforme apontava Burnier’®, que se “essas dimensdes interior e fisica ou mecanica nio
podem ter uma existéncia isolada, pois constituem uma unidade” por outro lado “[...]
possuem naturezas diferentes e podem ser trabalhadas separadamente e de distinta
maneira”.

O principio permitiu compreender que a intencao provocativa de Hugo Rodas
alternava-se em estimulos que privilegiavam em suas operacdes naturezas diferentes do
trabalho do ator. Enquanto o estimulo que vamos chamar estimulo técnico, evocava a
dimensao fisica ou mecanica do trabalho do ator, com énfase no desenvolvimento de
habilidades, o estimulo que vamos chamar estimulo subjetivo privilegiava a dimensao
interior do trabalho do ator.

Dessa maneira, na observagdo do processo criativo pudemos distinguir como
estimulos técnicos aqueles voltados para o desenvolvimento pratico da dimensao fisica
do trabalho do ator. Em outras palavras, tratava-se da aplicacdo de exercicios fisicos,
inerentes ao método de treinamento de ator que Hugo Rodas desenvolveu na interagdo
com diferentes tradi¢des cénicas, ao longo de sua trajetoria artistica’’. E como
estimulos subjetivos foi possivel distinguir aqueles que operavam fornecendo elementos
voltados para a dimensdo interior do trabalho do ator. Esses estimulos se realizavam
preferencialmente na transmissdo de saberes implicita em seus comentarios, anedotas,

observagoes e admoestagdes.

76 Idem. p. 19.

" Localizavel nos exercicios que aplica em seus atores, seu método pessoal de treinamento de atores
todavia ndo se encontra sistematizado. O Capitulo II apresenta contextos do teatro e danga que se referem
a formacdo artistica de Hugo Rodas, antes de sua chegada no Brasil, momento privilegiado do seu
desenvolvimento artistico e muito provavelmente o momento onde esse método de trabalho torna-se mais
consistente.
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3.2.2. Procedimento de Interrogacgao

Foi possivel observar que emergia do procedimento de provocagdo um conjunto
de expressoes do ator (que convencionamos chamar matéria artistica) com o qual Hugo
Rodas estabelecia uma relacdo de manejo, operando no sentido de aproxima-la e
submeté-la. Fazendo uma analogia, de certo modo o diretor solicitava aos atores a
“afinacdo” de seus “instrumentos” pedindo que agisse sobre os elementos constituintes
das agdes fisicas™ de determinado modo, visando organicidade e precisio da forma.
Nao se tratava mais de provocar a expressividade dos atores, concretizada na matéria
artistica explicitada, mas de manejar essas agdes fisicas com vias a um determinado
modo de evidenciagao.

A qualidade da organicidade como nos apresenta Burnier” trata-se da
capacidade que a acdo fisica apresenta de criar uma impressdo de fluéncia perceptivel
em seus espectadores. Precisdo, por sua vez, ¢ o termo utilizado no teatro “para indicar
exatiddo, justeza, rigor e perfeicio” da agio®’.

Burnier entende ainda como acdo fisica “a menor particula viva do texto do
ator”, compreendendo como texto do ator “[...] o conjunto de mensagens ou de
informacodes que ele e somente ele pode transmitir”, distinguindo claramente o texto do
ator do texto do autor da obra dramdtica. Burnier insiste neste ponto: “De fato, nos
casos das montagens teatrais feitas a partir de textos dramaticos, a arte do ator ndo esta
em o que ele diz, mas em como ele diz”, residindo a poesia do ator precisamente,

[...] em como ele faz, modela, articula da forma as suas intengdes, a
seus impulsos interiores, ou ainda, em como esses impulsos ¢ intengdes
tomam corpo ¢ forma, em como se articulam transformando-se em
agdes fisicas, em informagdo (racional, perceptiva ou estética). *'

Se a poesia do ator reside no como ele faz, era interessante perceber que o

procedimento de interrogagdo observado agia junto ao modo operativo da poesia do

8 A partir de sua pesquisa e das teorias de Jerzy Grotowski, Constantin Stanislavski, Etiénne Decroux,
Zeami ¢ Rudolf Laban, Burnier apresenta como elementos constituintes da agao fisica e vocal do ator a
intengdo, o élan, o impulso, 0 movimento, € o ritmo. BURNIER. Luis Otavio. A arte de ator. Da técnica a
representacdo. Ed. Unicamp, Campinas, 2001. pp. 39 - 47.

7 BURNIER. Luis Otéavio. A arte de ator. Da técnica a representac&o. Ed. Unicamp, Campinas, 2001.
pp- 52-54.

* Voltamos aqui ao aspecto ético estético da giustica de Hugo Rodas. Precisio como exatidio e justeza
nos remete ao contexto familiar do capitulo 1 deste estudo, aonde vimos que a justi¢a € um valor pessoal
dos Giustos e do proprio Hugo. Em seu fazer artistico, este valor apreendido na infincia se ressalta em
seu reconhecido rigor da exigéncia.

81 BURNIER. Luis Otavio. A arte de ator. Da técnica & representacdo. Ed. Unicamp, Campinas,
2001.p.35.
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ator; mais precisamente, Hugo Rodas agia no “como” o ator fazia determinada acao
fisica, adotando, refutando ou modelando esse fazer ao ideal de desempenho implicito
em sua exigéncia. De certa maneira tratava-se de submeter poesia do ator a poética do
diretor, poética aqui compreendida conforme propde Pareyson
Uma poética ¢ um determinado gosto convertido em programa de arte,
onde por gosto se entende toda espiritualidade de uma época ou de uma
pessoa tornada expectativa de arte; [...] A atividade artistica ¢
indispensavel uma poética, explicita ou implicita, ja que o artista pode
passar sem um conceito de arte mas ndo sem um ideal, expresso ou
inexpresso, de arte. Embora em linha de principio todas as poéticas
sejam equivalentes, uma poética ¢ eficaz somente se adere a
espiritualidade do artista e traduz seu gosto em termos normativos e
operativos, o que explica como uma poética adere ao seu tempo, pois
somente nele se realiza aquela aderéncia e por isso, se opera aquela
eficacia.

Neste sentido, era interessante observar em “O Inspetor Geral” que o
procedimento de interrogagao operava visando mesmo a eficacia da matéria artistica em
traduzir gosto e ideal de arte de Hugo Rodas modelado, por sua vez, pelas exigéncias do
proprio contexto criativo. O procedimento, ao instituir normas de desempenho e
convocar o ator a ajustar sua propria expressao, se por um lado explicitava o confronto
do diretor com a resisténcia da matéria artistica e a maneira como ele a submetia a sua
vontade, por outro lado também explicitava a propria vontade da obra de vir a ser.

Esse fenomeno do surgimento da obra evidenciava-se nas decisdes que Hugo
Rodas ia estabelecendo para a cena, a partir de um mecanismo de selecdo de
possibilidades onde cada adogdo instituia vinculos; por exemplo, a selecao entre
possiveis modos de organizacdo dos grupos de personagens; entre modos de ser das
personagens e das agdes fisicas; entre possibilidades de objetos, etc. Inventava-se assim
uma coeréncia interna na obra, que podemos chamar mesmo de vida interna da obra,
que convidava tanto diretor como ator a em seu interesse agir € por ela se orientar rumo
a um momento posterior.

Na construcdo desse vinculo, a dindmica de respostas do ator ao procedimento
de interroga¢do tem papel preponderante no fazer teatral de Hugo Rodas. A esse
respeito o encenador indica que cada invencdo tem suas necessidades, escolhas e
caminhos, que surgem mesmo da interacao entre diretor e ator, citando como exemplos
as producdes “Adubo, ou a sutil arte de escoar pelo ralo” (2004) e “O Rinoceronte”
(2003):

Sdo dois espetaculos totalmente diferentes. Adubo eu cheguei para sé
polir o espetaculo; para limpar, para dizer isto estd mal, isto estd bem,
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tem que ficar mais comédia, menos comédia, vamos unir todos os textos
com este pedaco, vamos ser mais divertidos, menos... Enfim, outra
estoria. E como se te entregassem uma roupa e vocé termina de fazer
ela, dd uma “estética”, organiza tudo. Que foi maravilhoso, porque eu
senti que ndo estava contaminado do processo! Que eu ndo estava
contaminado, que eu ndo tinha nenhuma defesa para nenhuma cena,
para nenhum processo, para nada. Eu poderia cortar, tirar, limpar, trocar
as cores de cada cena segundo o meu bem querer em relagdo ao que
estava mirando. Entdo foi muito interessante isto de “ah, esta cena me
custou uma fortuna, ndo vou tirar nem morto”. Nao! Tira! N&o serve!
Esse tempo nao serve, esse enfoque nao serve, isto estd muito literal.
Foi maravilhoso. Eu me senti com uma liberdade absoluta também. [...]
O Rinoceronte ja € um trabalho absolutamente coreografado, do comego
ao fim, todo mundo sabe onde pde o pé, a mao, o dedo, qual é o tom.
Outro tipo de direcdo, sem também haver frustrado o ator. Eles todos se
suplantaram, eles todos aprenderam o trabalho, eles todos foram em
cima da coreografia, e aperfeigoaram ela, e agregaram coisas. Quer
dizer, isto ¢ autonomia, autonomia sobre o que foi entregue: autonomia
para manejar o material.

Hugo Rodas, entrevista, 18, Maio. 2005

Em “O Inspetor Geral”, verificou-se que o procedimento de interrogagdo incidia
junto ao modo operativo dos atores como vimos, mas agindo principalmente por
intermédio de variagdes de métodos de transmissao de diretivas (indicagdo, dire¢ao
comandada e mostragao) listados por Pavis como recorrentes na tarefa da direcdao de
atores™.

O método da indicagdo trata-se de transmissdo de diretivas aos atores sobre
aspectos do desempenho observados pela direcdo. Entretanto observamos que ¢
recorrente no modo de dirigir atores de Hugo Rodas a transmissao de diretivas durante o
desempenho do ator, aproximando-se assim do método da direcdo comandada. Ao
método simples de transmissdo de diretivas para o desempenho vamos convencionar
chamar de indicacdo verbal; j& ao método de transmissdo de diretiva durante o
desempenho, que remete mesmo a uma “regéncia” do desempenho do ator, vamos
convencionar chamar regéncia de desempenho. As operagdes de regéncia assumiam
énfases variadas, tais como uma regéncia de desempenho com énfase na modelagem (ou
mais simplesmente regéncia de modelagem), quando agia na modelagem da forma da
acdo fisica, por exemplo; uma regéncia de deslocamento, quando agia sobre a trajetoria
do ator, regéncia de ritmo, etc.

O método da mostragdo, por sua vez, operava pela imitagdo do diretor tanto do

desempenho do ator, como do desempenho desejado. A imitagdo de Hugo Rodas trata-

2 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999. p. 99.
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se também de uma reagdo psico-fisica quase inevitavel do ator que de fato ele ¢, diante
da provocagao exercida pelas personagens e pelo convite ao jogo cénico:

Eu sempre fago tudo, é um problema de ator, talvez, que eu tenho
comigo mesmo. Mas eu sempre fiz todos os personagens. Todos! ¢
impossivel ndo fazer, sdo reagdes vitais. Isto ¢ o que parece que me da
uma unido psicoldgica ao trabalho. Sentir este trabalho de reagdes
conjuntas, de como as reagdes, para mim, ¢ o que cria o jogo. Entdo eu
faco todos.

Hugo Rodas, entrevista, 18, Maio. 2005

A habilidade da mostragao de Hugo resulta de uma técnica aprimorada desde a
infancia®, inerente ao seu método de trabalho de ator. A utilizagdo da técnica da
imitacdo evidenciava-se igualmente como uma modalidade pessoal e original de
transmissdo de conhecimentos e saberes praticos. Neste sentido, € o proprio artista quem
melhor esclarece sua técnica da “imitagao da esséncia’:

A imita¢do - quando vocé a leva ao nivel de conhecimento - vocé€ nao
imita pelo exterior, vocé fica com o humor das coisas. Que ¢ uma coisa
muito boa, porque ajuda as outras. Quando vocé imita a esséncia. Por
exemplo, eu sinto que quando eu imito, eu imito bem, imito uma coisa
interior. [pega nos musculos da face] Eu posso mover minha
musculatura facial para uma mini-performance técnica; agora eu
consigo, e isso € o conhecimento. Criar a mascara e depois chegar a
esséncia; mas isso, depois de muitos exercicios. Sempre foi mais facil
fazer da outra forma, ir & esséncia, para ndo errar; ai, a musculatura ndo
erra. Sabe, ¢ a Unica maneira de mentir bem. Por exemplo, porque eu
mentia mal [quando crianga]? Primeiro, por que falava de cor, a partir
da memoria - dai sempre esquecia e contava a verdade; e a verdade era
mais divertida que tudo. Entdo contava, participa para todo mundo,
tudo. Eu participei sempre, para todo mundo, tudo o que acontecia
comigo.

Hugo Rodas, entrevista. 20, Abril. 2005.

Sendo Hugo Rodas um ator virtuoso e versatil, quando integrava suas
habilidades de atuacao ao seu modo de dire¢do de atores observamos que aquelas curtas
performances funcionavam mesmo como breves suspensdes do confronto diretor e
matéria de sua arte. Ao interrogar os atores como o ator que ¢, Hugo abdicava
momentaneamente da tarefa de submissdo da poesia dos atores, diluindo resisténcias ao
submeter sua poesia de ator a necessidade do processo criativo. O método de mostragao
observado em “O Inspetor Geral”, que vamos convencionar chamar imitagdo técnica,
com efeito, oferecia parametros concretos que dialogavam com o modo pessoal dos

atores de operar o desempenho desejavel.

% Como vimos no capitulo 1.
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Vimos até entdo que a ado¢do da matéria na direcao de atores de Hugo Rodas

em “O Inspetor Geral” operava basicamente por imbricados procedimentos de

provocacao e de interrogacdo, que buscamos anteriormente analisar. Distinguimos como

procedimento de provocagdo aquele que, operando a partir de estimulos técnicos e

subjetivos, agia junto a capacidade operativa do ator com vias a uma extrinsica¢ao de

acOes fisicas, constituindo assim um conjunto de expressdes dramaticas que

convencionamos chamar matéria artistica da direcao.

Distinguimos como procedimento de interrogacdo aquele que, operando pelos

métodos da indicagdo verbal, regéncia de desempenho e imitagdo técnica, agia junto ao

modo operativo do ator, com vias a submissao do desempenho a poética da direcdo. A

interrogacdo culminava na matéria artistica transformada, ou seja, em agdes fisicas de

tal forma modeladas que explicitavam a obra mesmo da tarefa da direcao de atores.

O quadro a seguir sintetiza essa analise dos procedimentos:

Quadro 1
Procedimento Enfase Métodos Efetivacdo Aquisicdo
Estimulos técnicos Aplicacao de
(dimensdo mecanica) técnica Matéria
Provocagdo Capacidade do ator pessoal Artistica
Estimulos subjetivos Transmissao
(dimensao interior) de
Saberes
Indicagdo verbal Transmissdao : Matéria
de diretivas Artistica
Interrogagédo Desempenho do ator Trans-
Regéncia de | Comandos formada
Desempenho durante 0
desempenho

Imitacdo técnica

Parametro da
esséncia do
desempenho

3.3. Modo Operativo

Vamos comegar a entender que podemos procurar dentro de nos
esses elementos do ator maravilhoso que somos, ¢ ndo as
repetigdes que encontram os outros ou as imagens que inundam
a cabeca com solugdes que ja foram feitas e ndo procuradas por
mim, dentro de mim. Certo?

Hugo Rodas, orientagdes aos atores. 16, Maio. 2006
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A direcao de atores envolve tarefas de condugao e aconselhamento do ator e o
quadro anterior apenas ilustra de modo estatico procedimentos e operacdes complexas
observadas durante o processo criativo. Entretanto, para aproximar nossa compreensao
da invencdo da cena de Hugo Rodas ndo ¢ suficiente analisar os procedimentos por
intermédio dos quais ele operava, mas também o proprio modo como eles eram
operados. Como o diretor aconselhava e motivava os atores? Como potencializava o
trabalho do ator? Como sugeria e criava partituras fisicas? A maneira com a qual Hugo
Rodas utiliza esses procedimentos no processo criativo de “O Inspetor Geral” serd mais
bem compreendida se estudarmos o contexto do manejo desses contetidos imateriais e
materiais: ou seja, 0 momento do ensaio.

Os ensaios aconteciam no Teatro Helena Barcellos do Complexo de Artes da
UnB, muito eventualmente acontecendo em outra sala do edificio, diante de situagdes
episodicas, como por exemplo, falta de luz. O espago em si trata-se de uma sala
multiuso, em formato quadrangular, com dois niveis; a area do quadrado no primeiro
plano circundada por um perimetro quadrado do mezanino do segundo plano. Cadeiras
e arquibancadas sdo moveis, o que permite a utilizacdo do espaco em diferentes
ocupagdes. Os recursos técnicos oferecidos pelo Departamento de Artes Cénicas
(enxoval de luz, praticaveis, modulos de cenografia, figurinos, por exemplo) sdo ainda
bastante limitados e, em sua pratica cotidiana de montagens para o teatro universitario,
o encenador Hugo Rodas tem adotado essas limitagdes e transformado esses mesmos
limites em possibilidades artisticas.

Com efeito, ¢ possivel verificar que, de uma forma geral, diante uma verificada
limitacdo da matéria de arte, a atitude criadora de Hugo Rodas ¢ de adogdo da propria
limitagdo como uma propriedade artistica da matéria de arte. A solucdo da encenagdo de
“Navalha na Carne” (2006)* pode exemplificar essa “adocdo integrativa” de que
falamos.

Para a encenacdo, Hugo Rodas deparou-se com um elenco cujo desempenho
explicitava a prevaléncia da incomunicabilidade dos intérpretes. Adotada e teatralizada
por mecanismos da encenagdo (trés tecidos vermelhos fixados no chdo como

“caminhos” dispostos em um espaco de atuagdo no formato de semi-arena) e

8 Navalha na Carne (2006), adaptacio do texto de Plinio Marcos, espeticulo resultante da disciplina
Projeto de Diplomag&o em Interpretagdo Teatral do 1° semestre 2006, apresentado no 1° semestre 2006 no
Teatro Helena Barcellos. O problema do encenador residia em que os atores, por questoes de afinidade
pessoal e artistica, no entendimento de Hugo ndo logravam estabelecer entre si a violéncia do jogo
dramatico adotado para o processo criativo.
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procedimentos da dire¢ao de atores (potencializando a explicitagdo daquele modo do
desempenho) a incomunicabilidade, transformada em vinculo dos elementos, torna-se
ponto de tensdo implicito e vida interna do espetaculo. O contexto da produgdo, no que
se refere a poética de Hugo Rodas, trata-se a nosso ver de uma sempre bem-vinda
provocagao exercida pelos materiais da encenacao sobre sua habilidade de encenar.

Os ensaios de “O Inspetor Geral” assumiram em sua fase inicial um formato
proximo a “laboratérios” que, de certo modo, visavam neutralizar procedimentos
cénicos introjetados e maximizar a capacidade operativa dos atores. Neste momento do
processo criativo o encenador Hugo Rodas estabelecia aproximag¢des com o universo da
obra, testava a matéria literaria e, como diretor de atores, experimentava e exercitava as
habilidades do elenco. Propostas eram testadas; solu¢des iam sendo desenvolvidas a
partir do didlogo da encenacdo com os materiais da cena; fragmentos de jogos cénicos
iam sendo elencados. Operava-se uma intensa experimentacdo das primeiras cenas, uma
caracteristica recorrente do seu modo de encenar. * Esse esfor¢o de trabalho, de certa
forma buscava superar resisténcias iniciais do contexto de produgdo, potencializar a
utilizagdo dos recursos de encenagdo e construir as bases do edificio cénico a partir do
desempenho dos atores.

Criadas as bases do todo cénico, mesmo que ainda sem molduras definitivas para
a encenacao, esses encontros assumiam o formato de ensaio - considerando o termo

8 “traduz melhor a

ensaio no sentido espanhol “ensayo” (tentativa), que conforme Pavis
idéia de experimentagdo e de tateio antes da adogdo da solucdo definitiva” e, a nosso
ver, vem de encontro ao espirito dos ensaios observados. Em relacdo ao método dos
ensaios, ¢ interessante observar que o trabalho de aprendizagem do texto e jogo cénico
dos atores era freqiientemente realizado sem a presenca de Hugo Rodas, por sua
solicitacdo ou iniciativa dos atores. De certa forma, enquanto os atores treinavam em
outro espaco a repeti¢ao do texto e jogos cénicos trabalhados no ensaio anterior, durante
o proximo ensaio com o diretor essa matéria artistica seria novamente transformada.
Para nos aproximar de seu modo de proceder junto aos atores vejamos

inicialmente o resultado de um jogo cénico. Em um momento, ainda no inicio do

processo criativo, Hugo Rodas testou a aproximagdo do argumento de Gogol ao

% De uma forma geral, observa-se que em seu teatro universitario Hugo Rodas concentra boa parte de
seus esfor¢cos em desenvolver a capacidade operativa do elenco; em orientar atores e modelar acdes
fisicas; em estabelecer normas operativas para os atores que resultardo nos vinculos e desempenho
evidenciados no espetaculo.

8 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999.p.129.
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universo de “um circo russo” °’

, COmMposto por personagens grotescos € ndo-realistas. A
orientacdo da direcdo era que os atores deveriam permanecer em cena o tempo inteiro,
integrando um coro que realizaria todas as a¢des da cena, quando ndo estivessem
desempenhando personagens. Como provocagao para esse experimento, o diretor havia
solicitado aos atores que pesquisassem fantasias, aderecos coloridos e instrumentos

musicais de brinquedo. Em um ensaio, o esfor¢o de trabalho da direcdo configurou-se

no jogo cénico “O circo russo”, que a seguir descrevemos:

“O circo russo”

O espacgo cénico ¢ de uma semi-arena. Os atores estdo vestidos com roupas coloridas e
extravagantes. As posturas corporais sdo grotescas, sugerindo corpos deformados.
Alguns trazem instrumentos musicais de brinquedo (gaitas, pianolas, violdes). O grupo
posiciona-se, alinhado, de frente para o publico, no fundo da cena. Os atores estdo
imoéveis. Comecgam a sambar exageradamente. Ficam imdveis. Executam instrumentos e
vocalidades que simulam cuicas, apitos. Novamente imoveis. Repete-se a dinamica
samba/imobilidade/sons/imobilidade. Os atores sambando ocupam todo o espago
cénico. Ficam iméveis. Novamente a dindmica sons/imobilidade/samba. O grupo faz
uma fila dupla no canto direito do palco. Os atores formam pares. Cantam um leitmotiv
que remete ao folclore russo: “Hei, hei!”. Dangando uma espécie de “quadrilha russa”
contornam o espaco cénico. Fernando, o ator que interpreta o personagem Governador
destaca-se do grupo e fala para todos. A cada réplica do Governador o coro reage de
forma ruidosa com risos, grosserias ou aplausos. Atores do coro representam elementos
do cenario, como palmeiras ou coqueiros.

A descri¢do anterior, um exemplo dos tantos jogos cé€nicos elaborados ao longo
do processo criativo de “O Inspetor Geral”, se nos permite imaginar essa aquisicdo do
trabalho da direcdo, entretanto, ndo esclarece sobre o modo de operacdo dos
procedimentos que nele incidiram. Uma descri¢do de procedimentos no ato de sua
adog¢do, a nosso ver, viabiliza a melhor compreensdao do modo operativo do diretor.

Assim, a seguir descreveremos e analisaremos procedimentos da dire¢do de atores

observados durante o ensaio posterior a realizagdo do jogo cénico “O circo russo”.

3.3.1. Estudo descritivo de um ensaio

A descricdo a seguir apresenta fragmentos de momentos consecutivos de um
ensaio, numerados em uma ordem crescente que corresponde a uma linha de evolugao

dos acontecimentos. Essa distingdo em momentos isolados objetiva ressaltar aspectos

%7 A orientagio estética “um circo russo” possivelmente trata-se de uma auto-referéncia. O “circo russo”
remete ao trabalho de co-direcdo realizado por Hugo Rodas e Antdnio Abujamra que resultou no
espetaculo “O que leva bofetadas” (2004), adaptacdo de Abujamra para o texto de Leonid Andreiev
(Russia, 1871-1919). Tratou-se, inclusive um dos textos sugeridos para a disciplina. Note-se que Hugo
Rodas utiliza 0 mote como um estimulo inaugural, um exercicio de aproximag@o com o universo da obra
do também russo Nicolai Gogol.
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diferenciados do modo operativo do diretor, revelados em cada fragmento do ensaio. A
nosso ver, esses momentos descritos podem ser mesmo apreciados como amostras ou
exemplos de unidades do desempenho de Hugo Rodas exercendo a fun¢ao de diretor de
atores em “O Inspetor Geral”. O ensaio, realizado no dia 16 de maio de 2006, foi
registrado no diario de bordo do processo criativo.

Buscamos distinguir os procedimentos de provocagdo e interrogacdo conforme
as énfases verificadas e adotamos a seguinte legenda para as operacdes observadas:
Estimulos Técnicos: (ET); Estimulos Subjetivos: (ES); Indicagdo Verbal: (1V);
Regéncia de Desempenho (modelagem, localizagdo, etc.) (RD); e Imitagdo Técnica:

(7).

Momento 1
O processo da provocagdo principia com a alegre atitude desafiadora do diretor,
que emerge no teatro catalisando as atengdes: “fantasiem-se rapido que estoy loco para

88
acabar essa merda” .

O ator Hugo Rodas transborda no diretor Hugo Rodas, ao
mesmo tempo em que o institui. Note-se que ndo se trata de exibicionismo fortuito ou
pretensioso, mas de uma modalidade de inauguracdo do ato de adog¢ao que privilegia a
localizagdo clara (exata, justa, giusta) das duas instancias do processo criativo: diretor ¢
ator, artista e matéria de sua arte. Sua informalidade ndo submete o rigor de sua postura
profissional diante da matéria de sua arte e, tampouco, a exigéncia de uma reciproca
atitude do ator diante da matéria de arte que representa o diretor.

Na presenca do diretor, e a partir da interagdo com a sua vigorosa presenca um
novo tempo se instaura; ¢ o tempo do trabalho artistico, trabalho no sentido de labor e
com a urgéncia de vida (“estoy loco para acabar...”) que ensina a maxima ‘“laboremos
enquanto ¢ dia”. De certa forma, esse “entrar em cena” da dire¢do ¢ j& um manejo das
predisposi¢des intimas dos atores. Neste confronto de cavalheiros, para o qual Hugo
Rodas comparece munido de seu versatil arsenal de provocagdes, hd um quase imediato
reposicionamento interno no elenco, diante da nova ordem que se estabelece com a
promessa, explicita na atitude do diretor, de uma sistemdtica investigagdo de sua
capacidade operativa e modo de desempenho.

O diretor aprecia figurinos que vao sendo exibidos; aprova o figurino da Mulher

do Governador® (personagem de Thais, figurino concebido pela atriz), mas pede que a

% Anotagdes no diario de bordo de observagio do processo criativo.
% Anna Andreievna, no texto de Nicolai Gogol.
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saia seja mais curta “para ficar Rosane Collor de Mello”; e também aprova os
enchimentos exibido para o Governador” (personagem de Fernando, caracterizagio
proposta pelo ator): “Esta 6timo, parece um gorila”.

Note-se que a tarefa da caracterizagdo das personagens (figurinos, aderegos),
neste processo criativo ¢ delegada aos atores e compartilhada com a dire¢do. No teatro
universitario de Hugo Rodas percebe-se mesmo como recorrente a criagdo coletiva dos
figurinos e caracterizagdo das personagens, onde diretor orienta a concepg¢do, e tanto
diretor como elenco pesquisam e/ou propdem materiais de seus acervos pessoais’ .
Trata-se de procedimento que tanto maximiza o limite imposto pelo contexto da
producdo (escassez de figurinos) como provoca a imaginacao criadora do ator no
sentido da materializagdo do universo da personagem. Uma adogdo, em ultima analise,

s~ ~ o 92
das restri¢des do contexto de produgdo como matéria de sua arte” ”.

Momento 1 - Procedimento: Provocagio (de énfase subjetiva) operagdes: estimulos
subjetivos

Momento 2

Hugo Rodas inaugura o trabalho fisico pedindo aos atores que se aquecam:
“Corram, se aquecam, deixem de ser Paulo Autran!”. Seus comentarios aneddticos,
como ja vimos alguns exemplos, sdo em si estimulos subjetivos; o exercicio pratico ¢ a
admoestacao que se seguem sao exemplos de estimulos técnicos e subjetivos.

(exercicio)

(RD) Corram! Corram!Como se fossem personagens! Estdo desesperados porque vai
chegar o Inspetor Geral! Todo mundo, todo mundo! Corram como puderem. (ET)
Congela! (pausa) Adiante, corram. Isso. Isso. Congela! Estdo desesperados, correm e
avisam para todo mundo: estd chegando o Inspetor, estd chegando o Inspetor! Corram.
Congela! Congela! Congela!

(exigéncia ética)

(IV) Peguem os instrumentos... (ES) porque nido pegaram os instrumentos? Nunca
podem sair a trabalhar sem os instrumentos. Pegaram os instrumentos? (IV) Agora
vamos fazer a seguinte improvisagdo para ter um outro comego como exercicio.
Ocupem todo o espaco. (ES) Nao senhor! Nao estd em OBAC II! (IV) Ougam.

% Anton Antonovitch, no texto de Nicolai Gogol

' Em “Assim que passarem cinco anos” (2003), Hugo Rodas adentrou o ensaio com uma caixa repleta de
figurinos brancos, de seu acervo pessoal, para que o elenco escolhesse “como queiram...”. Em “Quem tem
Medo de Virginia Woolf” (2004), orientado pela dire¢ao pesquisamos figurinos e Hugo Rodas trouxe de
seu acervo pessoal um belo vestido para a personagem Marta. Esses dois exemplos, por mim vivenciados,
apenas ilustram o esmero e generosidade de Hugo Rodas para com o processo criativo.

%2 Outro procedimento também verificavel no teatro universitario de Hugo Rodas, e caracteristico mesmo
do teatro universitario da UnB, trata-se de convidar professores e alunos de outras disciplinas para a
realizagdo voluntaria, sob orienta¢do do encenador, das tarefas de criagdo e execugdo musical,
iluminagdo, cenografia, figurino e maquiagem, por exemplo.
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Hugo Rodas valoriza sobremaneira o potencial de significagao da acao fisica e
ndo ¢ sem sentido que o treinamento de seus atores privilegia a execugdo desses
improvisos técnicos. Se nesta modalidade ¢ possivel exercitar a habilidade de
desempenho do ator na situacdo proposta para a personagem, estimulando as dimensdes
interior e exterior do trabalho do ator, por outro lado o diretor desenvolve e testa no ator
a habilidade de controlar as agdes fisicas que realiza. A partir da liberacdo de energias
psico-fisicas evocadas pelo comando de correr como se fossem personagens, o diretor
passa a alternar comandos que exigem do ator tanto a concentracdo em sua atuacdo
como o controle técnico de seu desempenho.

A técnica utilizada ¢ a retencao pelo ator do impulso do movimento que realiza

"’

(“congela!”), evidenciando assim o desenho fisico que o representa e contém. Esse
movimento desenhado e suspenso requer do ator excelente controle do elemento central
da agdo, o impulso. A técnica opera junto a capacidade operativa da precisdo do
movimento do ator e a “fotografia” que dela resulta ¢ também um recorrente mecanismo
de evidenciacdo do encenador. O desenho da acdo “congelada”, ao ser utilizado como
recurso da cena, transforma-se em uma metafora da encenacdo sobre a quebra do fluxo
do tempo capturada em uma fotografia; o efeito catalisa a observacdo do espectador
para acao fisica quase instantaneamente.

Na pratica, trata-se de ‘“sincopar” o tempo linear dos acontecimentos fisicos
explicitando uma seqiiéncia agdo/pausa/acdo. O recurso tanto apreende e potencializa
acdo fisica “eternizada” por assim dizer no momento do instantaneo vivo, como o re-
teatraliza. Assim explicitado, esse movimento congelado transforma-se na teatralizagao
de momento absoluto, teatralidade explicita na tensdo entre representacdo do
movimento e efemeridade de sua eternidade. Em “O Rinoceronte (2003)”, por exemplo,
o recurso de evidenciagdo ¢ mesmo adotado como norma operativa do espetaculo e o
trabalho com os atores realizou-se a partir de jogos sucessivos de tensdes fotograficas.
Com efeito, ao isolar o momento da agdo fisica aplicando o recurso técnico que ele
chama “fotografia”, Hugo Rodas cria em sua cena quadros efémeros de um tempo
absoluto que reclamam e atraem sua contemplacdo. A técnica pode ainda nos remeter ao
fascinio que o cinema, desde a infancia, exerce sobre o encenador, teatralizado nesses
fotogramas vivos.

Note-se que a cobranca da introjecdo da ética que rege o contrato de trabalho
Hugo Rodas/elenco por vezes se faz explicita em admoestagdes que confirmam e

restauram os vinculos estabelecidos - estimulos subjetivos que destacam a importancia
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atribuida pela direcdo ao aspecto disciplinar do trabalho do ator. O rigor com que essa
giusta disciplina ¢ exigida, verificado acima na avaliagdo tempestiva da atitude dos
atores para com o trabalho e/ ou o grupo, de certa maneira trata-se da exata medida da
disponibilidade de Hugo Rodas; do modo como se entrega as exigéncias do processo de
criacdo: “Exijo de vocés por que amo vocés e meu amor € exigente”, dispararia para o
elenco de “Os Demonios” (2007), esclarecendo sobre o rigor de suas exigéncias de
desempenho durante o processo criativo da montagem®.

Momento 2 - Procedimento: Provocagdo (de énfase técnica) Operagdes: estimulo

subjetivo, estimulo técnico, regéncia de desempenho.

Momento 3

O diretor propde improvisos para experimentar outro inicio para o espetaculo.
Neste momento sua orientagdo considera o aproveitamento dos elementos trabalhados
no momento anterior - a “corrida desesperada dos personagens” - e¢ adiciona novos
elementos a serem realizados pelos atores. Trata-se da aproximacao do diretor com sua
matéria de arte, com vias uma realizacdo orientada pela sua imagina¢do criadora, ou
seja, submetida ao seu gosto e seu ideal de arte:

(proposta de improviso)

(ES) Agora vamos fazer a seguinte improvisagdo para ter outro comeg¢o como exercicio.
Ocupem todo o espago dai, de repente, todos juntos, vdo a fazer sxluaummm! E se
concentram no meio. E vao a tocar uma marchinha. Tum, tum, tum, tum, tum... Uma
coisa marcial, presidencial, de Palacio de Planalto, vocé€s arrumam, vocés inventam a
musiquinha do Planalto. Certo? (IV) Avisam a todo mundo que viram o inspetor geral.
De repente alguém pega um grito, “chegou!” a merda que for sxluaummm! Se
concentrem la no meio, certo? E comecem com a musiquinha, o que quiser, certo? Ok,
andiamo.

(comandos durante o improviso)

(RD) Com essa musiquinha arma o quadro do poder. O governador fica no meio e
respectivamente os ministros. (RD) Sambem! Sambem pequenininho, todo mundo!
continuem tocando. Ok, Ok. Venham aqui, s6 estamos esquentando.

O ator inicia seu processo a partir das aproximagdes com o universo da obra que
o diretor vai estimulando na realizagdo de improvisos. A proposta em Si dos improvisos
constituem estimulos subjetivos, o improviso em si estimulos técnicos. O procedimento
potencializa a matéria psico-fisica desperta no momento anterior, direcionando-a para

uma criacdo artistica inserida na situagcdo do argumento. Note-se que a ha uma inovagao

% Relato da atriz Natassia Garcia, em minhas anotagdes sobre o processo criativo de “Os Demdnios”
(2007), uma co-dire¢do de Hugo Rodas e Antdnio Abujamra para a adaptacdo de Anténio Abujamra do
romance homénimo de Dostoievski. A montagem estreou em Brasilia (DF) , em 11 de maio de 2007, no
teatro do Centro Cultural Banco do Brasil. Entre 26 ¢ 30 de margco de 2007 acompanhei os ensaios da
montagem.
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no padrdo do improviso estruturado proposto, ao longo da seqiiéncia em que ele vai
sendo executado, operada em comandos que ocorrem no ato mesmo do desempenho.
Sdo os comandos de regéncia de desempenho, operagdes de carater interrogativo que

constituem uma das mais observaveis caracteristicas de seu modo de diregao.

Esses comandos durante o desempenho estabelece um contato imediato, um
espaco de criacdo entre execucdo e orientagdo do ator. Verifica-se que Hugo Rodas ndo
se furtava a embrenhar-se pelos caminhos sugeridos pela atuagdo do atores, em uma
exploragdo que re-modelava o direcionamento inicialmente proposto. Dai a solicitagdo
da realiza¢do de agodes fisicas ndo previstas, como por exemplo, “armar o quadro do
poder” ou ‘“‘sambar”; tratava-se mesmo de selecionar e integrar possibilidades nao
sugeridas surgidas pela exploracdo dos atores, cujas potencialidades sugestionavam o
encenador que entdo solicitava ao ator a tarefa de evidencia-las. Essa disponibilidade
em deixar vir a ser o processo criativo a partir de seus caminhos e possibilidades,
inerente ao seu modo de dirigir, resulta na ampliacao da capacidade operativa do ator,
que héa que se manter em estado de responder criativamente aos comandos da dire¢do no

ato do desempenho em vez de fixar-se ao padrdo inicialmente proposto.

Neste momento do processo criativo é também interessante observar que o foco
da direcao esta mesmo na experimentagao das habilidades dos atores em situacao de
desempenho e na qualidade de suas realizacdes. Em mais uma analogia, ¢ como se o
elenco fosse uma variada “caixa de lapis de cor” que o artista experimenta, lapis a lapis,
verificando qualidades, propriedades, quais combinagdes de cores estabelecer, conforme
seu programa de arte. Os improvisos revelam-se “esbogos” cénicos, onde os aspectos
trabalhados tem énfase na extrinsicagdo de matéria artistica a partir do desempenho do
ator em situagdo de improviso; ¢ um momento preliminar, vinculado ao
desenvolvimento da capacidade operativa de matéria artistica, como o proprio Hugo

esclarece no seu: “so estamos esquentando”.

Com efeito, verifica-se que o proéximo improviso adota o trabalho realizado no
improviso do momento e retoma o jogo cénico “O circo russo” realizado no ensaio
anterior. Se por um lado a provocagdo exercida sobre os atores, manejada a partir de
desse jogo de articulagdo de possibilidades vai assumindo um crescente e sistematico
aumento da complexidade, tanto da demanda como da exigéncia,

(proposta do improviso)
(ES) Vamos supor que estamos com uma fantasia de circo por cima. Isso que fizemos
até agora, o desfile do circo, cada um com seu personagem. Quando chegarem ao meio
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do palco comecem a tirar as roupas da fantasia do circo e a gritar (IT) “O inspetor!”
Confusion! “Confuséo, confusdo, confusdo...” (risos) e de repente se arma “O quadro do
poder”. (IV) “O quadro do poder” ¢é este aqui: Governador (Fernando), Mulher do
Governador (Thais) com a Filha do Governador atras (Giovanna). Chefe dos Hospitais
(Rebeca) ndo tem nada a ver com o poder. Empregados publicos deste lado e
campesinos do outro. O Inspetor ¢ o Criado néo estdo; o criado esta caminhando com
uma bolsa e quando abre a bolsa ele aparece. Ou seja, uma bolsa enorme... Ta? OK?
Provamos?

por outro lado, o encenador j& experimenta o manejo dessas realizacdes, em operagdes

preliminares de composi¢do da cena, a partir de tentativas de colocagdo dos atores nas

possibilidades espaciais que ele vislumbra.

Momento 3 - Procedimento: Provocagdo (de énfase técnica). Operagdes: estimulo

subjetivo, estimulo técnico, imitagdo técnica
Momento 4

O diretor indica uma moldura geral para os modos de interpretacao dos atores e
orienta sobre o trabalho do ator, no que se refere aos aspectos internos e externos da
constru¢do da personagem. Hugo pede aos atores que esclarecam suas criagdes sempre
no sentido de uma posterior extrinsicagdo em agdes fisicas. Sua abordagem induz o ator
a realizar operacoes precisas de selecao de elementos para a criagao da personagem, de
tal modo que os atores devam ser capazes de explicitar, no desempenho e na
caracterizagdo proposta, a equivaléncia interna e externa de suas opgoes:

(orientacdo para a atriz Giovanna)

Hugo - (ES) O que é que mais gosta de fazer, a Filha [personagem Filha do
Governador] Pegar nos outros, que peguem na bunda dela?... Do que é que gosta, a
Filha? Do que ela ndo gosta?

Giovanna - Eu acho que ela gosta de comprar!

Hugo - (ES) Mas ai vocé propdem uma solugdo teatral que... O que vocé vai fazer?
Cheia de bolsas, e tal?

Giovanna - E, uma carteira...

Hugo - (ES) Eu acho que, por exemplo, ¢ um pensamento que ndo associa muito bem o
que o personagem &... Por exemplo, se vocé me diz: “estou cheia de chocolates, paes,
queijo, mortadela, e uma quantidade de coisas na bolsa”, porque ela ¢ gorda como uma
vaca e gosta de comer eu acredito. Todo o tempo é como se vocé andasse com um
piquenique, entendeu? Com bolsa da Magrela [loja de roupas] , toda arrumada, mas la
dentro € s6 comida.

Agindo junto a dimensdo interior do trabalho do ator, o diretor integra o
cotidiano como matéria da provocacdo, em uma abordagem direta que busca sua
eficacia na ampliagdo da compreensdo da atriz sobre sua propria operacao de selecdo de
aderecos. Para a criagdo de “O Inspetor Geral” Hugo Rodas inventa um universo
ficcional povoado de personagens grotescas que se comportam guiadas por desejos e

pulsdes interiores que o diretor reafirma na materialidade das representacdes dos atores.
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Nessa transcri¢ao de universo interior para a representacdo exterior um equivale ao
outro, em um procedimento inerente a comédia.

O pressuposto ¢ de que ha uma logica interna, que faz com que a personagem se
comporte dentro dessa mesma estrutura logica, teatralizada na dimensdo fisica do
trabalho do ator extensivel a objetos e aderecos. Para Hugo Rodas, a utilizacao de
recursos como aderecos e figurinos estdo ligados a estreita necessidade desses
elementos para a eficdcia da personagem e a uma parcimoniosa selecao de elementos.

(orientagdo para o elenco)

(ES) Comecem a ter... Eu sou muito louco, mas eu sou muito 16gico. E quase como a
logica de “O Rinoceronte”. Para mim tudo tem que ter uma logica, ndo posso ter nada
na mdo, como ator, que ndo me sirva para algo. Que ndo sirva! Que eu possa dizer
“estou com esta gravata porque ¢ necessaria, estou com essas tetas e com essa bunda
porque ¢é necessario” ndo porque me adorna...Mas porque me serve! E se comecgarem a
entender isso, entender ndo “a fantasia” mas a necessidade desta estrutura, deste corpo,
destas coisas, certo?

E tarefa do ator construir o propésito das agdes fisicas que realiza e o diretor
trabalha a personagem a partir da vivéncia corporal do ator, localizando incoeréncia ou
até auséncia deste sentido profundo. Se por um lado o ator ¢ levado a confrontar-se com
sua propria criacdo e a buscar o propdsito interior, o diretor foge da comodidade dos
métodos convencionais, se for necessario para se deparar com o uma matéria artistica
original. No processo de criacdo de personagens ndo se trata de determinar a motivagao
interna do ator, mas estimular o elenco a construir essa ldgica interior. A transmissdo de
saberes implicita em seus exemplos e orientagdes da-se sempre no sentido de auxiliar o
ator no desenvolvimento de um método pessoal de busca do sentido profundo das
personagens, COmMo vemos a seguir:

(Hugo organiza os atores em trés grupos: grupo dos campesinos, grupo dos funcionarios
publicos e grupo do “poder”)

(orientagdo para os atores do grupo dos campesinos).

(ES) S6 para dar-lhes uma idéia. Vocés sabem o Tchekov, quando fez “O Pedido de
Casamento”, sabem como ele descobriu a comédia? Ele olhava sempre para aquela peca
e dizia “que merda, que merda, que merda, ndo consigo...” Até que ele pensou que um
campesino nunca usa sapatos; € que para uma pessoa nessas circunstancias, o sapato,
tem que molestar! Ele colocou o ator com o sapato menor nos pé€s € o0 ator comegou a
fazer as coisas mais inacreditaveis com os pés. Aquilo era uma situagdo real e absurda.
Entdo ¢ como brincar um pouco com isso, com essa posi¢ao, de repente. O sapato, a
gravata, o cinto,... sim ou ndo, o que lhes sirvam, estou passando uma informagdo o
resto é com ustedes.

(orientacgdo para o grupo do poder e funciondrios publicos)

(ES) O mesmo com vocés. Por exemplo, ha uma espécie de fastio... Ha uma espécie de
“ah, que saco este gordo de merda” [o personagem Governador] € a0 mesmo tempo uma
preocupacdo enorme. Ao mesmo tempo em que vocés odeiam esse gordo de merda
vocés necessitam do gordo de merda. E passar todo tempo nesse jogo.
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No trabalho de criacdo de personagens conhecimentos transmitidos sdo
tempestivamente traduzidos em agdes fisicas, na medida em que esses saberes praticos
nao se dirigem unicamente ao intelecto dos atores, mas a sua capacidade de transformar
essa informacdo em matéria artistica. A orientacdo ¢ sempre no sentido do desempenho
e o ator compreende, em sua propria vivéncia corporal, a transformagdo da motivagao

interior da personagem na atuacao logica de que fala o diretor.

A seguir ¢ interessante perceber que, se por um lado o diretor exemplifica e testa
os vinculos das dimensdes interior e exterior das personagens; por outro lado o
encenador persegue sua pesquisa de possibilidades para uma organizacdo dos atores e
inveng¢do de uma légica que seja o vinculo interior da obra: a ldgica da corrupgdo, onde
o pressuposto geral ¢ que todos os personagens sdo corruptos. Note-se ainda que o
diretor nao organizou previamente nenhum dado para a orientacdo dos atores; tudo se da
no momento em que ressalta aos seus olhos necessidades e potencialidades do processo
criativo. O ponto de partida para esse procedimento de provocacdo ¢ seu universo
imaginario, os saberes inerentes a sua trajetoria pessoal e artistica, analogias,
aproximacodes do cotidiano, que ao produzirem estimulos subjetivos e técnicos, induzem
o0 ator a uma producao original das situagdes solicitadas.

(proposta de ritmo para o grupo dos campesinos)
(IV) Agora por exemplo. Eles estdo ali e vocés estdo aqui. Os campesinos que dangam?
Forr6? Fiquem junto, um nticleo, ndo se separem. Como que ¢é o forr6?

(proposta de ritmo para o grupo dos funcionarios publicos)

(IV) O mesmo. Os funcionarios publicos, dangam roque?... Nao, como se chama aquilo
do programa de televisao? As gordas peitudas? Chacrete. Nao, chacrete ndo danga
assim. Esse oba-oba esta bom.

(proposta de ritmo para o grupo do poder)

(IV) Aqui samba, carro alegoérico. girem, girem, mostrem a bunda... Isso, mostrem esse
corpo horrivel.

(comandos durante o desempenho dos trés grupos que dangam seus ritmos)

(RD) A Filha passa para frente, faz um solo de pernas abertas, macarena, macarena...
Maezinha e Paizinho, vamos 14, porta-bandeira... muito mais desenho, isto, mostra tua
bunda! (ET) Congela! Congela ! Camera lenta, se compde. (ES) Quando digo se
compde e porque a figura inteira se compde. Nao ¢ mao, depois brago, depois joelho,
depois pé. Vocés tem que aprender a ter uma técnica Tudo organicamente junto e lento.
(RD) Funcionario publico sempre sorri, com cara de idiota.

Indicagdes, estimulos e regéncia do desempenho dos atores convergem para a
explicitagdo da materialidade corporal de personagens de um universo de corpos

grotescos; por exemplo, a aprovacdo do oba-oba das chacretes “gordas peitudas”, o
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estimulo ao ator exibir “o corpo horrivel”, a indicagao do sorriso idiota permanente para

as personagens do grupo “funcionérios publicos”.

Note-se que a organizagdo dos grupos de personagens pelo encenador se da a
partir da ordenagdo, por afinidade, das motivagdes de corrup¢do de cada grupo de
personagens. Na logica da ordenacdo que vai inventando a cena, a corrup¢ao dos
personagens ‘“‘campesinos”, ¢ distinta da corrupgdo dos funcionarios do poder
(“funcionérios publicos”) que ¢ distinta da corrupcdo dos representantes do poder. A
solugdo para a explicitacdo destas distingdes no desempenho dos atores esta na operagao
que se segue: a localizacdo de um ritmo préprio para cada modalidade de corrupgao, um
pulsar coletivo no interior de cada grupo que vincula as personagens. Assim, a cada

ritmo correspondendo sua expressao fisica; para cada grupo de corruptos corresponde

uma danga.

No desempenho do ator verifica-se entdo a materializagdo de uma critica do
encenador sobre o discurso do belo corporal e hegemonia politica, € a carnavalizagao
desse mesmo discurso nesta espécie de realismo grotesco’ que se vai explicitando. O
diretor opera essa materializacdo a partir dessa analogia critica que tece com
manifestagdes populares brasileiras, distinguidas em trés géneros de dangas/ritmos
distintos que vao sendo executados: o forrd, representando o universo dos personagens
camponeses corruptos; as emissdes da programagdo televisiva “popularesca” iconizada
na danca das “chacretes” representando o universo dos funcionarios corruptos; € o
carnaval e o samba, festa da inversdo representando a inversdo da ética subjugada pela
corrupcao no seio da familia Poder - a triade corrupta dos personagens Governador,

Mulher do Governador e Filha do Governador.

Momento 4 - Procedimento: Provocagdo (de énfase subjetiva) operacgdes: estimulo
subjetivo, estimulo técnico, indicacdo verbal, regéncia do desempenho

Momento 5

Preservada a tarefa do ator de criar a logica interior de sua personagem, o ator

deve também aprender adotar as formas e agdes fisicas que a dire¢do vai inscrevendo

% 0O termo realismo grotesco tem sua construgdo com Mikhail Bakthin em seu livro sobre a cultura
popular da Idade Média e renascimento e é contextualizado pelo autor na obra de Francois Rabelais.
Sobre o realismo grotesco e seus principios positivos presentes na cultura popular ver BAKTHIN,
Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no renascimento. Ed. Hucitec, Edunb. Sdo Paulo-Brasilia,
1999.
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em seu corpo. Neste sentido, o diretor atua tanto estimulando essa criagdo interior como
provocando a evidenciacdo desse sentido, que sera re-teatralizado no desempenho do
ator. E como se o ator, portador do sentido de sua personagem (explicitado em um
desempenho eficaz e realizada sua poesia individual) tivesse agora como tarefa traduzir

o sentido de sua personagem para a poética da cena de Hugo Rodas.

Os elementos para essa tradug@o que re-teatraliza o desempenho do ator sdo as
acoes, gestos e molduras que vao sendo gradualmente estabelecidas pela dire¢do. Longe
de diluir a eficacia do desempenho do ator, esse controle formal do gesto e movimento
potencializa a evidenciagdo da criagdo dos atores e o fluir da poesia de suas
personagens. Precisao e organicidade sao elementos da agdo fisica fundamentais nessa
construcdo, e o diretor trabalha junto a capacidade operativa do ator por intermédio da
aplicagdo das técnicas da “fotografia” (como ja vimos) e da camera lenta, como no
exercicio a seguir.

(proposta do exercicio)

(IV) Cada um que se levante. Estou pedindo para que desde o chdo, eu comece a fazer
este trabalho, eu comecgo a ter, o nariz, a cabega, o olho, a coluna, o pé que eu decido
que vou trabalhar e ter para este personagem.

(comandos durante o desempenho)

(ET) Em camera lenta, procurem. Até a perfei¢do. Estou pedindo um trabalho muscular.
Sensivel e muscular, ndo de memoria. De equilibrio. (ES) A camera lenta ¢ o caminho
da seguranca. (ET) Fagam com a mascara também, com a cara que vocé vai compondo,
a medida que tenho determinada bunda, determinada coluna, determinado pé... Cuidado.
Vai construindo esta figura. Determinado joelho tem o peso em baixo. Os joelhos do
personagem estdo dobrados ou ndo? Sinta que isto é o seu trabalho... Quando vocés
acharem que construiram vocés congelem, para eu ver. Nao interpretem, sO se
preocupem com o trabalho. Nao percam o trabalho. Quando estiverem assumidamente
congelados falem o texto. Nao quero que mudem nada.

Hugo Rodas exercita a capacidade operativa dos atores desta feita trabalhando
com énfase na organicidade da acdo fisica partir de um outro recorrente recurso técnico:
a “camera lenta”. A técnica utilizada trata-se de ralentar o tempo de execu¢do de um
movimento, de modo tal que, preservando um ritmo continuo, evite sua fragmentagao e
evidencie seu percurso. Com isso, o diretor desenvolve nos atores tanto a consciéncia do
movimento como um todo integrado, como a capacidade de controlar o ritmo do
movimento ¢ de compreender os impulsos que levam os musculos a executarem um
movimento integrado, fluido organico.

No exercicio, a inten¢ao formativa do ator estimula sua imaginagao, de onde
emerge a imagem da personagem, ou seja, o pardmetro formal de construcdo corporal;

enquanto isso, a desaceleragdo do tempo, inerente a camera lenta, cria um espaco entre
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intencdo e execucdo que permite ao ator observar seu proprio trabalho muscular de
elaborar e modelar a forma desejada. O recurso técnico possibilita ao ator o
desenvolvimento da capacidade de intervir na manuten¢do do ritmo que controla a
integralidade do movimento.

Nao se trata de imitar a forma indicada pela imaginag¢dao, mas de um rigoroso
trabalho de percep¢do do caminho que a intengdo de criar do ator, que podemos chamar
fluxo de energia formadora, que percorre tensionando os musculos até a finalizagdo da
tarefa formativa. Neste sentido a orientagdo do trabalho destaca a possibilidade do
recurso da camera lenta de tornar consciente para o ator 0s mecanismos mecanicos que
envolvem a tarefa da composi¢cdo corporea, oferecendo assim um campo seguro para
uma pesquisa corporal com énfase na precisdo e organicidade da composi¢do. Com
efeito, para o diretor, e como ele mesmo ressalta; “a camera lenta ¢ o caminho da
seguranga”.

Momento 5 - Procedimento: Provocacdo (de énfase técnica). Operagdes: estimulo

subjetivo, estimulo técnico, indicacao verbal, regéncia do desempenho
Momento 6

A maior parte dos exercicios e improvisos realizados durante o processo criativo
estdo orientados para situacdes do argumento e resultam em consideravel matéria
artistica que selecionada, organizada, modelada vao criando as bases do todo cénico que
se busca elaborar. Nesse momento a necessidade do processo criativo recai na exigéncia
de desempenho, ¢ a énfase da dire¢do de atores volta-se para a interrogacdo da matéria
artistica.Vimos que o procedimento de interrogagdo pressupde uma intensa e reciproca
colaboragdo entre diretor e ator e parte da eficacia da dire¢dao de atores de Hugo Rodas
pode ser atribuida ao modo pessoal como ele se expressava junto aos atores, ao modo
como os solicitava, ao modo como os aconselhava.

O diretor expressava-se quase sempre se dirigindo ao conjunto dos atores, em
uma atitude que privilegiava e mesmo exortava a dimensdo coletiva do trabalho.
Durante a execug¢do do desempenho, sua orientacdo recaia ora sobre o conjunto dos
atores ora sobre um desempenho especifico, sobretudo nas operagdes de regéncia com

vias a modelagem da forma ou movimentagdes, por exemplo.
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Normalmente bem-humorado, Hugo Rodas ¢ dono de um temperamento
vigoroso, intenso e versatil em suas manifestagdes”, que iam de momentos de
extremada dogura para com seus atores, a momentos de severidade e rigorosa exigéncia.
De uma forma geral o procedimento de interrogagdo iniciava-se por intermédio de

operagoes de indicagdao verbal e imitagdo técnica que apontavam o trabalho a ser

4

realizado e/ou ofereciam uma gama generosa de indicagdes prévias para os atores. E
interessante observar que ao longo de todo o processo criativo verificou-se mesmo a
sistematica preocupagdo do diretor no sentido de que suas indicagdes e orientacdes
fossem claras e perfeitamente compreensiveis para todo elenco.

(proposta do experimento)

(IV) Nao sei com explicar-lhes, mas eu gostaria que tivesse um “movimento” todo o
tempo. Depois que vocés sabem do Inspetor Geral, se vocés estavam (IT) assim, queria
uma coisa que ficasse (IT) assim, uma espécie de incomodo, um tique, o tempo inteiro.
Que tenha a qualidade que vocé [ator] tiver e seja quem vocé for [personagem], tem um
tempo. Porque trocou o tempo! Entendem? (IV) Eu gosto muito do desfile, eu ndo tenho
uma idéia certa, eu gosto daquilo do circo. E livre, ¢ um lugar onde vocé pode estar de
salto alto no desfile e ficar de trapezista. Bom, mas vamos estar agora dentro do
“Palacio do Governador”. Entdo como vai ser isso? Por exemplo, como exercicio, agora
que estamos falando tudo isso.

(IV) Estamos dentro do Palacio do Governador. No cenario tem um painel do Athos
Bulcdo. Vai 14, Governador ¢ a Mulher do Governador. [Os atores se posicionam] Ao
lado ficam dois funcionarios publicos [Os atores se posicionam]. Quais sdo aqueles que
falam menos na primeira cena? Vao 14 para segurar o painel do Athos Bulcdo. [Os
atores se posicionam] no centro, ao fundo da cena, existe um painel enorme com dois
canos. Atras do Governador € da Mulher, um metro atras deles. Dois canos,
entenderam? Com um pano 14 em cima que cai, todo pintado com azulejos de Athos
Bulcdo, azul e branco, maravilhoso. Deste lado, temos o povo. Deste outro lado os
empregados publicos. A filha, que ¢ uma vaca, atras deles, comendo. Vamos
experimentar. Conforme o que falamos até agora, estd todo mundo nervoso. “Athos
Bulcdo” também estd nervoso. Olha os peitos maravilhosos de nervos. Os joelhos
maravilhosos. Vamos supor que isto nao para nunca. Digam a letra.

Observa-se aqui que a operacdo de imitacdo técnica ¢ quase sempre utilizada
quando a indicagdo verbal ndo se demonstra competente para abarcar a solicitagdo que o

diretor realiza aos atores. Diante do parametro de desempenho evidenciado pela

% O site de relacionamentos www.orkut.com conta com milhares de redes de interesses, as comunidades
virtuais, dentre elas a comunidade “O Hugo Rodas Ja Berrou Comigo”, criada em 05 de janeiro de 2006,
pelo ator brasiliense Christian Flavio. E o proprio autor da homenagem-molecagem quem explica o
iconico titulo: “Essa é a pagina para o importante diretor uruguaio de teatro, que deu importante

escrevam, elogiem, falem, pois: O Hugo Rodas Ja Berrou Comigo!” Fago parte da comunidade, mas para
acessa-la, € precisa estar cadastrado no orkut ou ser convidado por algum amigo.
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“imitagdo da esséncia”, desempenhada por Hugo Rodas, as alteragdes no ritmo do
movimento demandadas (e que deve ser explicitadas na a¢ao fisica do ator), deixa de ser
uma abstracdo da dire¢do, transformando-se em um exemplo fisico eficaz para a
compreensdo do ator. Note-se ainda que o encenador ndo adota solugdes definitivas para
a encenacdao, embora sua imaginacao criadora ofereca um quadro inicial detalhado,
inclusive com uma organizagdo espacial prévia que viabiliza a experimentagdo que se
inaugura; um ponto de partida para o jogo c€nico, em outras palavras.

Foi interessante perceber que a fungdo da encenacgdo de ordenar os elementos de
certa maneira, ¢ em um determinado tempo e lugar, justapunha-se a fungdo da dire¢ao
dos atores de orientar os atores com vias a essa colocagdo, de forma tal que Hugo Rodas
operava tanto no especifico (junto ao ator) como no geral (o ator inserido no contexto da
cena como um todo) da obra cénica em vias de ser. Nesse modo de operar, as
possibilidades que emergem ao longo do desempenho s3o apreendidas tanto a partir das
sugestoes das personagens, como a partir das sugestdes que a cena como um todo
evocava junto ao encenador. Esse momento da criagdo, como evidencia a seqiiéncia a
seguir, caracteriza-se por operagdes de regéncia e por constantes interrupgdes no
desempenho.

(interrupg@o)

(IV) Vocés duas ponham o painel e deixem. Sabem aqueles pedestais que temos para
sombrinhas de praia? Aqueles de piscina? Deixem o Athos Bulcido pendurado nisso.
Viao para o fundo - vocé vai para ca, voc€ pra la - e peguem duas bandejas. Uma com
coca-cola e a outra com salgadinhos. Ou com pizza. Uma vem com um montao de pizza
e a outra vem com os refrescos. Enquanto estdo falando,vocés servem para eles comida
e bebida.

(comando durante o desempenho)

(RD) Vocé fique ai [A Filha do Governador] desesperada, ndo pode sair dai. Sirvam os
mortos de fome. Para os ricos ndo; sirvam os pobres, os mortos de fome. Ataquem,
ataquem, ataquem, aquela coisa faminta mesmo.

(interrupgao)

Note-se que aos momentos de interrup¢do correspondem o contato com resisténcias
impostas pela matéria artistica da dire¢do ou da encenacdo (os elementos da cena com

excegdo aos atores, podemos rapidamente convencionar) ¢ ao modo como vao sendo

submetidas pelo encenador. Exemplo:

1. A necessidade de deslocar as atrizes que “seguram” os cabos do painel imaginario
Athos Bulcdo emerge de uma possibilidade de movimentacdo vislumbrada durante o
desempenho dos atores que o diretor se propde a testar.

2. Para deslocar as atrizes € necessario que o painel tenha um suporte.

3. O encenador re-modela seu painel imaginario para a eficacia do deslocamento das
atrizes.
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Esse manejo com as resisténcias da matéria verifica-se no fazer e desfazer e refazer
que os momentos de interrupgdo representam. Trata-se da dindmica mesma da qual
emerge o jogo cénico, que vai se instaurando a partir das possibilidades sugestionadas,
adotadas ou refutadas pela dire¢do durante o desempenho do ator. A série de operagdes
a seguir exemplifica esse modo de interrogacao observado:

(IV) Voltemos uma vez mais. Voltem por favor.A Filha do Governador se desespera
querendo pegar a bebida. Ndo sai do lugar. Vamos fazer assim. Sirvam a comida
escondido. Todo mundo come como vacas, escondido. Todo mundo pega as coca-cola
escondido. Entenderam?

(interrupg¢ao)

(IV) no “ratazanas enormes...” [réplica] vém servir a Filha. Vocé vai com a comida para
uma lado e a bebida para outra. A comida ndo acaba nunca. Voltemos uma vez mais.
(interrupg¢ao)

(IV) Agora vou fazer uma coreografia mais por exercicio. Vocés ja colocaram o painel
do Athos Bulcdo. Na marca que lhes falei vém e servem cruzado, atrds da Filha. Uma
vai para 14 a outra para ca.

(comando durante o desempenho)

(RD) A menina [A Filha] se desespera querendo pegar a bebida. Nao sai do lugar.
Serviram. (ES) isso, vamos fazer assim, ela serve escondida. (RD) Todo mundo come
como vacas, escondido. Sirvam escondido. Todo mundo pega as coca-cola escondido.
Parou. Peguem e comam decentemente para o Governador. Vao servir a menina. A
menina enlouquece, come ¢ bebe, bebe e come. Come e bebe, bebe e come... vai
girando... (ES) Nio, Sabina [a atriz] , fica 14. (RD) Agora quem nao deu comida vai dar
bebida, quem deu bebida vai dar comida. (ES) Para que vocés se déem conta do dificil
que ¢ armar uma coisa como essa. Para que vejam o que podemos fazer. (RD)
Continuem comendo! virem todo mundo! Fiquem comendo e bebendo decentemente
para o Governador. Brinda com ele e vocé estda comendo. (ET) Congela! (IV) Parem.
Tem um arroto dele. (ES) Eu ndo estou marcando meu coragdo, estou s6 fazendo um
exercicio.

(ES) Entenderam como podemos ir fazendo coisas? Agora, o que me interessa €
realmente conseguir um fisico. Que eu ndo te veja, igual a vocé mesmo; que eu ndo veja
a brincadeira de correr com o corpo que eu corro sempre, € sim que tenho um corpo!
Entendem o que quero dizer? Comecar a dominar a energia, a caracteristica e o tempo
que tem cada musculo.

(orientagdo para o grupo dos campesinos)

(IV) Voltem a imagem que tinham dos campesinos. Que cada um tinha.

(comandos durante o desempenho)

(IV) O peso no joelho, a cara assim. (ET) Congelem. (ES) Nao quero! Quero caras!
Quero caretas! Ndo quero essa cara de mondongo que tem cada um. Quero uma careta,
uma mascara. (ET) Agora corram sem perder esse corpo, sem perder essa idade, sem
perder essa energia. (RD) Nao posso ter vinte anos quando quero comer, mas quero
comer. Estd vindo a comida. Comam.

(interrupg@o)

(ES) Nao! Entenderam? Voltaram a ter doze anos e volta ser uma pega infantil. Nao
tem qualidade. Entendem o que falo? Nao percam a qualidade. Os passos ndo sao
rapidos; como caminha um velho? (IV) Agora vdo comer. (os atores realizam a acdo
fisica). (ES) Entenderam? E cada vez mais rico e cada vez mais fino, esse trabalho.
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Momento 6 - Procedimento: Interrogacdo operagdes: estimulo subjetivo, estimulo

técnico, indicagdo verbal, regéncia de desempenho e imitagédo técnica
Momento 7

O ensaio se encerrava sempre com uma avaliagdo do trabalho realizado, trocas
de experiéncias, esclarecimentos de duvidas e orientagdes finais para o proximo
encontro. O diretor comentava a matéria formada conquistada com o trabalho e
aconselhava os atores, em um momento de feedback da diregdo que privilegiava
operacdes de transmissdo de saberes, praticas, conhecimentos.A atitude de Hugo Rodas
no encerramento do trabalho do dia é de compartilhar com os atores a experiéncia
vivenciada no processo criativo, indicando os caminhos vislumbrados pelo diretor para
a abordagem do argumento de Gogol, para a composi¢do das personagens, para a
criacdo das cenas.

Observamos que diretor avaliava, comentava e orientava o trabalho individual de
cada ator e do elenco, como um todo. Neste momento do processo criativo sua
orientacdo era no sentido do aprimoramento da capacidade operativa dos atores,
aconselhado-os na busca do desenvolvimento técnico tal que no processo criativo
resulte em um estilizagdo que se evidencie na cena € que seja mesmo seu vinculo
interior. Nessas exortagcoes, Hugo dirige-se ao elenco com uma atitude de confianga no
trabalho realizado, em si um estimulo subjetivo que vincula esse momento de ensaio ao
préoximo encontro.

(ES) Eu vi uma peca no festival agora em que estavamos’®, O Urso’’, uma companhia
da Déborah Finochiaro , ndo sei se conhecem, uma pessoa de Porto Alegre, irma da
Laura Finochiaro, aquela que canta. E o Urso tem uma estilizagdo enorme. Os
personagens sdo feitos por trés mulheres, que entram e saem, entra uma sai outra,
juntam-se. No meio disso entra uma mulher que faz o papel de um velho, que parece o
Chaves, ela ¢ assim (IT) tem a cara assim, ela conseguiu fazer uma cara assim, tinha
oculos, um chapéu . (ES) mas era uma joia! Era tdo tchecoviano, tdo desenho, essa
coisa que tem Tchekov que ndo tem nenhuma outra coisa, que tem Gogol, que tém essas
pessoas. Vocé vé cara! Voc€ v€ narizes! Vocé€ v€ queixos! Vocé vé linguas! Vocé ndo
vé€ essa cara (para si)! Essa aqui ¢ a minha cara, uma merda. Nao quero minha cara,
minha cara ¢ uma merda. Nao quero meu jogo.

% Com a peca Adubo ou a Sutil Arte de Escoar pelo Ralo, criagio coletiva, orientagio de Marcia Duarte e
dire¢do final de Hugo Rodas, o diretor participou da Mostra Latino Americana de Teatro de Grupo. O
evento, que teve coordenagdo do ator Alexandre Roit e curadoria da Cooperativa Paulista de Teatro,
aconteceu de 09 a 14 de maio 2006, uma ampliacdo da Mostra Brasileira de Teatro de Grupo.

7 0 Urso. Diregdo.: Deborah Finochiaro. Texto: Anton Tchekov. Com o Grupo dos Cinco, de Porto
Alegre, RS. A proposta do grupo, formado em 2003, pautou-se pelo interesse mutuo de investigar as
possibilidades de atuagdo a partir do trabalho fisico do ator, da sonoridade da palavra e da utilizagdo de
diferentes linguagens. Seu espetaculo de estréia, O Urso, ganhador de varios prémios, fala de uma jovem
viava, reclusa por devogdo ao esposo, surpreendida por um estranho que chega disposto a cobrar uma
divida contraida pelo falecido.
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(ES) Tem coisas que surgiram muito boas. A comida ¢ genial. O servir comida e
bebida. Depois vemos como fazemos, de repente fique melhor que todo mundo esteja
brindando... O que importa ¢ como estamos trabalhando este laboratorio. Agora, o que é
interessante ¢ ver coisas assim: enquanto ele fala tem um montdo de pessoas agrupadas
aqui (bebendo ou comendo) ¢ um montdo de pessoas agrupadas aqui (bebendo ou
comendo). Talvez possamos servir bebida primeiro e depois comida; talvez seja mais
divertido terminar em uma coreografia.

(ES) Entendem? isto ¢ teatro, para mim isto ¢ teatro. Estou de saco cheio de ver o que a
gente v€ o tempo inteiro. Entdo se nds precisamos de uma técnica, se nos precisamos de
algo, temos que chegar a certo purismo dentro disto que estamos propondo, chegar a
uma estilizagdo, a uma linguagem, a uma coisa que nos enlouqueca no pouco tempo que
temos. Objetivamente, comegar a trabalhar as personagens.

(ES) Tem coisas que sdo muito mais fortes. Por exemplo, se fossemos um grupo de
gavides; que estdo de costas e nada mais; e tiram papéis, tiram papéis, e nada mais, e
suja tudo de papel o chdo... E comemos, de repente, comemos de verdade, comemos
biscoito para fazer uma nuvem de biscoito no chéo... E muito mais importante do que
estar trocando de lugar no mesmo jogo circense de sempre. Por exemplo, outro dia me
colou um chiclete na mao - e fazia anos que nao vivia uma situacao tdo divertida. Eu fiz
uma bola achando que a bola estava bem, e me pus a falar com uma cara no 6nibus e, de
repente, apertei a bola. Quando me dei conta, com o calor da apertada o chiclete havia
colado; e fiquei assim, cheio de chiclete, parecia um pato. Uma situacao inacreditavel de
comica. De repente vocé vive pensando milhdes de coisas sem sacar a coisa mais rica.
(IV) Entéo, o que eu vou pedir, depois de todo esse exercicio que fizemos, € que vocés
passem uma vez o texto do primeiro ato. (ES) Por que quero comegar a marcar; a
marcar ndo a orientar. Vamos por aqui, por aqui, por aqui. A partir do préximo ensaio ja
queria ter uma idéia, uma proposta clara para esse trabalho. E com circo, é sem circo,
combino com comida, patata... . E comecarmos a ter uma clareza sobre o que temos que
buscar. Eu achava que precisavamos brincar para poder entender aonde vamos e o que
estamos procurando. Eu ndo consigo, eu ndo consigo pensar na minha casa para trazer
uma coisa direita e armada aqui. Eu no consigo trabalhar assim. Certo? (IV) Entdo eu
acho que agora, o melhor de tudo é que vocés fiquem aqui e passem uma vez o primeiro
ato para ter esse exercicio, certo? E no préximo ensaio eu volto.

Momento 7 - Procedimento: provocagdo (de énfase subjetiva) Operagdes: estimulo
subjetivo, indicacao verbal, imitagdo técnica.

Nesse estudo descritivo vimos que a cada etapa de manuseio da dire¢ao de atores
corresponde uma nova etapa de manuseio, onde procedimentos e operagdes realizam a
imbricada tarefa de estimular a extrinsicacdo de matéria artistica e sobre ela agir. Seres
do mundo ficcional da cena de Hugo Rodas vao assim, em sua interacdo com os atores,

inventando-se e sendo inventados.
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4. DRAMATURGIA E INVENCAO DO ESPACO

Eu tenho uma tia que tinha uréia, por excesso de carne. Uréia.
Que ndo se curava, ¢ andava nos melhores médicos e ndo se
curava, ndo se curava. Vocé€ sabe por que nao se curava? Ela
mandava um menino comprar mortadela, presunto e tudo,
quando o marido néo estava, ¢ ela escondia embaixo do colchdo
e comia depois. Encontraram debaixo do colchdo dela carne de
porco, salame, chourico... Tudo tinha embaixo da cama, envolto
em um plastico, e comia de noite como uma vaca, € por isso
morreu. Isso € Gogol, entendeu? E ndo aquela corridinha a
cozinha que todo mundo faz de vez em quando.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores. 16, Maio. 2006

Neste capitulo abordamos duas outras tarefas inerentes a atividade da encenacao
de Hugo Rodas, observadas no processo criativo de “O Inspetor Geral”: O tratamento
do material literario e a modelacdo do espago com vias a invengdo do mundo ficcional
da cena. Em um primeiro momento, buscamos explicitar o modo do encenador utilizar-
se do texto do escritor russo Nicolai Gogol. A abordagem considera tanto o proprio
manejo do material dramatirgico como o tratamento disponibilizado ao aspecto comico
da obra. No momento seguinte, apresentamos o modo com o qual a escritura cénica
configurava-se, ao longo do processo criativo, no espago da representacdo. Cabe
salientar que nosso ponto de vista recai sobre o modo operativo do encenador, sendo,

portanto, parcial.
4.1. O Dramaturgo Encenador

Ao discorrer sobre lugar e funcdo do texto literario no espetaculo teatral, Jean
Jacques Roubine” ¢ explicito ao propor a questio como mais ideoldgica do que
estética, tratando-se antes de se saber a quem cabe o poder artistico de tomar as opgdes
fundamentais que resultam no espetaculo teatral - e por conseqiiéncia sobre quem
recaird reconhecimento e prestigio.

O tedrico remonta ao século dezessete para localizar o surgimento da tradi¢ao da
sacralizacdo do texto, periodo onde verifica uma tendéncia a imposi¢do de uma

hierarquia para os géneros teatrais. Essa hierarquizagdo valorizava formas teatrais que

% As orientacdes de Hugo Rodas citadas na presente sec¢@o correspondem a anotagdes realizadas no diario
de observacdo do processo criativo.

% ROUBINE, Jean-Jacques. A quest&o do texto. In ROUBINE, Jean-Jacques A linguagem da encenagéio
teatral. Ed.Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 1998. p .45-7
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repousavam sobre dominio exclusivo do texto literario e desvalorizava as formas
teatrais que atribuiam uma parte mais ou menos importante, ou mesmo nenhuma
importancia ao texto. A tradicdo que entdo se inicia, na qual o texto literario submeteria
as opgdes que inventam o espetaculo, marcaria de modo duradouro a maneira de fazer
teatro no ocidente, refletindo-se tanto na pratica da cenografia como no trabalho do ator.

Para Roubine o textocentrismo estaria mesmo no cerne do processo de
especializacdo e hierarquizagdo das atividades teatrais, que se esbogava naquele século
dezessete. Tal hierarquizagdo explicaria que no topo do prestigio e reconhecimento da
atividade teatral do final do século dezenove estivessem o autor e a vedete; o cenografo,
que entdo era um artesdo, cumpria uma tarefa “menor” diante da primazia do autor,
materializando o espago exigido pelo texto; e o ator, poderia alcar o topo do prestigio no
qual se encontrava o autor, conquistando o estrelato ou revelando-se como diretor.

Naquele contexto hierarquizado em torno do texto e do autor, uma pratica cénica
que nao se inclinasse diante desse predominio era marginalizada pelos poderes publicos
e um exemplo disso ¢é a perseguigdo sofrida pela italiana commedia dell’arte. Este fazer
teatral, predominantemente fisico, valendo-se do virtuosismo acrobatico do corpo, da
representacdo com mascaras, do canto, da danga negava a instituida supremacia do autor
literario.

Em outras palavras, aqueles artistas realizavam uma cena onde o improviso
supria o “texto a se falar”, a literatura pré-fixada entdo normatizada como “obrigatoria”
para o desempenho teatral. Partindo de roteiros e enredos para as cenas, os atores
improvisavam e, no desempenho de seus improvisos, explicitavam que a eficacia da
cena ndo estava necessariamente vinculada a um texto prévio.“Texto” se fazia “texto”
no ato do desempenho. Fazeres artisticos como a commedia dell’arte, o circo, a mimica,
a danca, evidenciavam que a questdo do texto ou da palavra na cena trata-se antes de
uma decisao sobre quais materiais irdo integrar - ou nao integrar - a elabora¢do da cena.

Na dindmica de tendéncias que caracteriza a dramaturgia no século vinte,
Roubine'” indica que evolui o proprio textocentrismo, adaptando-se aos gostos, as
técnicas, as concepgdes possiveis de nogdo de sentido e da relagdio que um texto
mantém com seu publico; como também evolui o proprio modo de escritura para o

teatro, na medida em que se modificam lugar e fun¢ao do texto no espetaculo teatral.

1% 1dem. p. 48.
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A atividade do dramaturgo amplia-se, o escritor desloca-se também para o
processo criativo e passa a colaborar diretamente na criagio da escritura cénica. E neste
contexto que Pavis'®' apresenta o “emprego técnico moderno” do termo dramaturgo,
esse “conselheiro literario e teatral agregado a uma companhia teatral, a um encenador
ou responsavel pela preparacao do espetaculo”. A esse outro significado, que amplia o
significado cldssico de dramaturgo como autor do drama, correspondem tarefas tais
como selecao de pecas, pesquisas de documentagdo sobre e em torno da obra, adaptagao
ou modificagdo do texto, interpretagdo do sentido da obra e uma intervengdo e
observagio critica do espetaculo em elaboragio'*.

Sobre o deslocamento do autor de seu entrincheirado gabinete a participagdo no
processo de experimentagdo dramatirgica, o dramaturgo Rubens Rewald'® ¢é explicito
ao indicar que, neste modo de operar, o alimento vital do processo criativo passa a ser a
informagao - seja ela escrita, verbal, visual ou sonora. Neste modo de dramaturgia, mais
do que exercer a funcao de autor da obra, o dramaturgo “constitui-se como o intérprete
textual das experiéncias vividas no processo”, e para tanto ¢ fundamental o “exercicio
da escuta incessante praticada pelo dramaturgo”, que se dd durante sua efetiva
participagdo no processo criativo.

Simplificando a questao da criagdo literaria, Rewald considera a existéncia de
“duas entidades distintas no autor durante a escritura de um texto: o autor-escritor € o
autor leitor”. Essas entidades dialogariam entre si; o “autor-leitor” criticando o “autor-
escritor” e o “autor-escritor” reescrevendo o texto, em uma relagdo que constitui o
processo da escritura. Do exercicio de escuta incessante do processo criativo teatral
emerge a figura do autor-espectador, que propicia uma nova forma de leitura: a leitura
do texto encenado. Se ao autor-espectador corresponde a fun¢do da observacao critica
do espetaculo da qual nos fala acima Pavis, a nosso ver e segundo Rewald, corresponde
também a tarefa de vislumbrar novas potencialidades para o texto:

O autor-espectador tem a possibilidade de criticar os seus ‘colegas’
antecessores (escritor e leitor) e em fungdo de tais criticas, propor uma
reescritura. Na verdade, o autor-espectador ndo vislumbra apenas
‘defeitos’ do texto, mas também novas idéias e possibilidades
(geralmente advindas de um ruido ou uma flutuacdo) que podem se
incorporar ao texto. Enfim, o autor-espectador permite ao dramaturgo

"I PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999. p. 117.
102

Idem.
1% REWALD, Rubens. Caos/Dramaturgia. Dissertagdo de Mestrado, Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo, Volume I, S&o Paulo, 1998. p.33. Ver ainda o trabalho publicado, o livro
REWALD, Rubens. Caos/Dramaturgia. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 2005.
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escrever e reescrever a peca a medida que ela vai sendo construida
como corpo presente, encenada.

9% <6

As instancias “autor-escritor”, “autor-leitor” e “autor-espectador” defendidas por
Rewald nos interessam na medida em que nos serve em nossa compreensao do processo
dramaturgico de “O Inspetor Geral”. Se as tarefas do dramaturgo listadas por Pavis ja
indicam a intrinseca relagcdo entre dramaturgia e encenagado, por outro lado o que parecia
mesmo existir no modo do encenador abordar a dramaturgia de “O Inspetor Geral” era a
conjugacgdo dessas atividades na figura de um encenador-dramaturgo. Essas atividades
mostravam-se altamente imbricadas, mas para uma melhor compreensdo do aspecto
“dramaturgo” do encenador vamos aproxima-lo das instancias indicadas por Rewald.

Desta forma, se o “autor-escritor” realiza sua arte no suporte papel, o
“encenador- dramaturgo-escritor” Hugo Rodas realiza sua arte no “suporte cé€nico”
(atores, espago, materiais da cena); se o “autor-escritor’” maneja os elementos literarios a
partir do intenso didlogo com o “autor-leitor” e “autor-espectador”, note-se aqui que as
instancias “leitor” e “espectador” confundem-se no caso do dramaturgo-encenador. Isto
se da porque o encenador participa do processo criativo também como um observador
critico, ou seja ¢ leitor e espectador ao mesmo tempo da cena que se vai inventando.

E se o “autor-escritor” mergulha em seu imagindrio, em uma atividade
interpretativa da qual emergem as informagdes matéria-prima de sua literatura, por sua
vez o “encenador-dramaturgo-escritor’” mergulha em seu universo imaginario, dele
emergindo sua interpretagdo e a matéria-prima de sua escritura cénica: indicagdes,
gestos, siléncios e énfases.

Em outras palavras, no processo criativo era como se o aspecto “dramaturgo” do
encenador Hugo Rodas estabelecesse um processo de manejo com o texto de Gogol tal
que, submetido a sua interpretagdo e desacralizado, a literatura assumia entao o status de
uma entre as demais informagdes a serem manejadas. Tornava-se “a letra” para usar
aqui a terminologia do proprio Hugo, quando se referia ao texto literario da montagem
desempenhado pelos atores. Assim, verificava-se que “a letra” era articulada com
informacgdes visuais e sonoras, passando por sucessivas transformagdes ao longo do
processo de criagdo e recebendo um tratamento de adequacao em funcao das exigéncias
do todo que se ia inventando. Era como se o “encenador” Hugo estabelecesse um

intensa parceria com o “dramaturgo” Hugo e vice-versa; o encenador-dramaturgo, de
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posse do resultado dessa escritura ao vivo, detinha parametros evidentes para re-
trabalhar a¢des fisicas e vocais e outros elementos do todo cénico.

Cabe ressaltar que o manejo do material literario que resulta na escritura cénica
do “encenador-dramaturgo-escritor” diferencia-se da escritura literaria do ‘‘autor-
escritor” por seu aspecto de obra ao vivo, que se da no ato do desempenho dos atores.
Essa escritura ao vivo caracteriza-se sempre como mutante: nunca se repete € nao se
imprime em nenhum suporte. Assim, a tarefa da encenagdo ndo se trata de transferir
para a cena as orientagdes do documento textual ou do estrito cumprimento do pré-
estabelecidas pelo autor; mesmo por que o registro textual é sempre menor, nao
consegue englobar o fendmeno do desempenho.

Obras direcionadas para um “fazer” (como partituras musicais, textos teatrais,
escrituras de coreografias, por exemplo) nunca registram a totalidade do ato do
desempenho do agente (ou agentes combinados) da acdo. Esses documentos indicam
elementos de orientacdo para a execucao desse “fazer”, mas ¢ por intermédio do
processo de criacdo que se alcanga a materialidade dessa acdo na cena. Isto se d4 por
que ¢ no ato do desempenho que outros elementos sdo incorporados, elementos que
constituem a propria “interpretacdo”. Existe sempre um intervalo entre a execucgao € o
registro textual, intervalo que ¢ ocupado durante e no desempenho da cena.

Se o dramaturgo € o intérprete textual das vivéncias do processo que resulta no
desempenho da cena, por sua vez o dramaturgo-encenador provocava essa vivéncias,
conjugando em seu fazer interpretacdo e invengdo de um mundo e personagens
ficcionais. Assim, em uma alusdo ao termo demiurgo, nome dado pelos platonicos ao
criador dos homens, convencionamos chamar dramiurgo ao encenador-dramaturgo. E a
essa escrita ao vivo, mutante, provocada por sua ag¢do formativa e que resultava no
desempenho da cena convencionamos chamar dramiurgia.

Na observagao do processo dramiurgico, era interessante perceber que o manejo
do material textual acontecia privilegiadamente em situacdo de desempenho. Em outras
palavras, o tratamento da “letra” efetivava-se em operagdes de regéncia de desempenho
que incidiam sobre a agdo vocal dos atores. Por a¢do vocal compreendemos, conforme

nos ensina Burnier'%*

, “o texto da voz e ndo das palavras” e também “a acdo que a voz
faz no espaco e no tempo”. No processo criativo, observamos que se “a letra” era

manejada tanto em seus aspectos semanticos como formais, por outro lado notava-se

1 BURNIER, Luis Otavio. A Arte de ator da técnica & representacéo. Ed. Unicamp, Sdo Paulo, 2001.
pp. 56-7.
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uma nitida énfase no manejo do aspecto da musicalidade da acdo vocal dos atores. Essa
énfase diferenciada, vinha mesmo de encontro ao “Teatro Solfejo” - expressdo com a
qual Hugo refere-se ao seu “modo musical” de inventar a cena, a partir do ator mas
sempre percebendo como relevante sua personalidade vocal. E o proprio Hugo quem

esclarece:

Eu sou professor de Teatro Solfejo! Acho que eu dirijo teatro como se
fosse um diretor de orquestra. Eu sempre me comparo muito mais com
um diretor de orquestra que com um diretor de teatro. [...] E uma coisa
que eu sinto, por exemplo, eu tenho problemas com os tons, os registros
das pessoas. Entdo as vezes ninguém entende porque fulana de tal passa
a fazer tal papel, por que os tipos fisicos sdo diferentes. Mas oralmente
eu ndo consigo entender, as vezes, alguns personagens. Por exemplo,
em “Quem tem Medo de Virginia Woolf? '®”, talvez aquela menina
[Renata Caldas] pudesse fazer a Virginia Woolf [a personagem Marta]
ao invés de vocé, e vocé fazer a outra coisa, entendeu? Eu acredito que
se vocé ¢ uma ator ou uma atriz vocé€ pode fazer isto, totalmente. S6 que
existe um registro vocal, como existe um fisico, assim como existe um
seio e existe uma bunda, ha?

Hugo Rodas, entrevista. 18, Maio. 2005

A perspectiva musical como método de abordagem do processo criativo ¢ um
aspecto que verificamos inaliendvel da dramiurgia de Hugo Rodas. Neste sentido,
observamos que o modo de manejar a agao vocal do ator tratava-se da modelagem da
“frase” cénica inserida no todo da “partitura” da encenacdo, em uma “escritura musical”
por sua vez verificavel ndo no suporte convencional do papel, mas no desempenho da
totalidade da cena que dela resultava.

Para uma melhor compreensao da dramiurgia de “O Inspetor Geral”, vamos
distinguir o processo criativo em duas fases ou etapas complementares. Como primeira
etapa consideramos as tarefas da sele¢do do texto, primeiras leituras, primeira adaptagdo
realizada, a gradativa aproximac¢do com o universo ficcional de Nicolai Gogol e o
gradativo mergulho interpretativo do demiurgo em seu proprio universo imaginario,
dele emergindo sua interpretacdo pessoal para a obra. Esta fase convencionamos chamar
de selecéo do texto e aproximagdes com 0 universo da obra, ou mais simplesmente

etapa de aproximacdes.

1% “Quem tem medo de Virginia Woolf?”” (2004), livre adaptacio do texto de Edward Albee, resultado da

disciplina Projeto de Diplomagdo em Interpretacdo Teatral do 1° semestre de 2004. Estreou em julho de
2004 no Teatro Helena Barcellos do Complexo de Artes e posteriormente participou da mostra paralela
do Festival de Teatro de Curitiba, em margo de 2005. Integrei a turma de atores formandos referentes ao
projeto e o elenco do espetaculo, em suas duas temporadas.
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A segunda etapa ¢ o momento onde se estabelece com maior énfase operacdes
que incidam preferencialmente sobre “a letra”, que entdo ¢ articulada com informagdes
sonoras, visuais, sensoriais, com vias a inven¢ao da cena. A essa etapa convencionamos
chamar etapa de manejo. A seguir vamos estudar cada uma dessas ectapas, mais

detalhadamente.

4.1.1. Etapa de aproximacgoes

A tarefa selecdo de texto mostrou-se no inicio do processo criativo, quando
ainda nao havia uma obra determinada para o trabalho. O método para a escolha do
texto foi realizar uma selecdo dentre sugestdes de toda a equipe. No processo de
escolha, atores e Hugo Rodas debrucaram-se na analise sobre diferentes possibilidades
de montagens que iam sendo sugeridas, como “Senhora dos Afogados”, de Nelson
Rodrigues (Recife, 1912- 1980); “A Vida ¢ Sonho”, de Pedro Calderon de La Barca
(Espanha, 1600-1681); “O que leva Bofetadas”, de Leonid Andreiev (Russia, 1871-
1919) para citar alguns textos sugeridos. A equipe chegou mesmo a dividir-se entre a
proposta de Hugo Rodas, “A Vida ¢ Sonho” e “O Inspetor Geral”, sugerido por
Giovanna. Em uma votagdo, a maioria manifestou-se pela montagem de “O Inspetor
Geral”, de Nicolai Gogol (Russia, 1809-1852).

Na organizacdo interna do modo de produg¢do do espeticulo verificou-se a
coletivizagdo da tarefa da adaptacdo do texto. Cortes, reorganizagdo das narrativas,
redu¢do do numero de personagens e selecdo dos papéis, por exemplo, cabiam aos
atores. Assim, a partir de uma primeira adaptag¢do da obra original, ao longo do processo
criativo os atores realizaram subseqlientes cortes, modificacdes, inser¢des em um
processo permanente de adequacdo do texto a invencdo cénica. Neste sentido,
observamos que os atores interagiam com Hugo Rodas como dramaturgos, sugerindo e
realizando alteragdes, supressdes e modificagdes no texto original. O dramiurgo, por sua
vez, realizava a “escuta” da “letra” e orientava os atores dramaturgos na construg¢ao de
dialogos objetivos, rapidos, conforme as exigéncias do tempo-ritmo da cena.

Buscar a informagao objetiva, localizar mecanismos de repeticao de informacgdes
ou de situagdes na obra original era o método pelo qual Hugo sugeria que os atores
realizassem a tarefa da adaptagdo. Observamos que as orientagdes sobre cortes e
redugdes no texto - “a limpeza” nos termos de Hugo - recaiam com maior énfase nos

mecanismos de repeticao de informagdes contidas na obra. Tal ocorria, sobretudo, pela
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exigéncia de um tempo-ritmo agil para a cena € mesmo por uma certa “economia de

desprazer”’(um mecanismo de humor como veremos adiante). Assim, “a letra” ha que

ser reduzida em seus aspectos “enfadonhos” e “repetitivos”. Abaixo indicamos
- ~ 106 x

momentos de orientacdo ~ para a tarefa da adaptacdo do texto, que a nosso ver

exemplificam sua interagdo com os atores dramaturgos no que se refere as modificagdes

no texto neste sentido:

Agora, eu quero ver como que esta la letra. Porque ja na proxima aula
estou marcando o préximo ato. Estou precisando que realmente se déem
conta desta limpeza de texto. Que tem um bla, bla, bla, bla, bla, bla que
¢ tipico da época, aquele bordado, patata, patata, que ¢ um saco. Que ¢
um saco, ficar falando a mesma coisa bala, bala, bala, bala, bala. O
personagem perde, o personagem perde, o personagem fica fraco pela
repetigdo, he? Entonces, zumk, laquen limpar sem medo. Acho um
barato.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores. 06, Junho. 2006

O primeiro ato eu achei muito cumprido. Achei muito cumprido o
didlogo entre o governador e o chefe dos correios. Inttil. Isso tem que
ser reduzido porque perde o ritmo da cena e ndo se entende, quando
comecam a sambar. Outro trecho que achei cumprido, que ndo resume
bem a estoria é governador com o personagem dela. Também ndo se
entende bem, um preleupreleupreleupreleu, um ping-pong que ndo
acontece ¢ aqui também. Neste outro pedago, eu acho que o comecgo ta
bem, quando vocé aparece td bem, mas depois acho que deveria ir ao
fato mesmo, por que a cena se alonga. Me diz la letra desde que vocé se
levanta da cama.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 06, Junho. 2006

Também tem uma quantidade de papo que ndo precisa. Entendem? Por
que se vai a historia. E tanta repeticdo, tanta repeticio, tanta repeticio,
tanta repeticio, que a historia se perde. E daquela época que vocé
repetia as coisas porque achava que o publico era burro ndo entendia.
Mas acho que vocés podem fazer uma limpeza ainda. Eu tirava todo
esse discurso inutil seu e ia direto ao final: “a minha mulher ndo vai
caber nela de tanta alegria”. Comeca a levantar-se e “depois posso leva-
lo ao hospital, a la ponte nova...”.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores. 06, Junho. 2006

Esse método de adaptagdo (a “limpeza” do texto) objetiva fazia emergir o cerne
da informacao do didlogo. Note-se que a orientag¢do aos atores dramaturgos ¢ no sentido
de extrair da obra a informacdo essencial para a compreensdo da fabula, em didlogos
sucintos, precisos, exatos, ageis em sua sintese e conformados ao tempo-ritmo da cena.
De certo modo, esse desnudar o texto com énfase no argumento aproximava-se do modo

de elaboragdo dramaturgica da commedia dell’arte, que realiza seu fazer a partir de

1% Anotagdes no diario de bordo de observagio do processo criativo.
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roteiros de situagdes e improvisos. E mesmo o proprio Hugo, ao longo do processo

197 "o grammelot por exemplo,

criativo sugeria procedimentos da commedia dell’arte
como um recurso de dramiurgia:

Vocés percebem que ¢ a mesma coisa? E outra vez a mesma coisa. Eu
acho que tem que ir para a estoria de verdade. Nao serve, la letra esta no
lugar do trabalho, [meu grifo] e vocés se perdem em uma repeti¢ao
infinita. Essencialmente, isto é um jogo da commedia dell’arte, que é
[demonstra com uma espécie de grammelot]... e acabou. Qual ¢é a frase
que importa, de Bobtchinski? Entdo, como ¢ que fica?

Hugo Rodas, orientacdo aos atores. 06, Junho. 2006

O grammelot trata-se de um mecanismo de comunicagdo organizado sobre um
tipo de recitagdo onomatopéica, usando sonoridades privadas de significado que remete
a sonoridade de uma lingua ou dialeto reconheciveis. Esse procedimento alcanca a
comunicagdo pela sonoridade, j4 que ndo sdo palavras estaveis e convencionais. O
grammelot ¢ imediato, visceral e tipico das companhias de commedia dell’arte
medievais - sobretudo pelo efeito comico que alcangavam por ndo falarem a lingua do
publico diante do qual apresentavam-se.

Os atores recitavam usando sonoridades de dialetos, palavras inventadas,
algumas palavras conhecidas, onomatopéias associadas a mimica, desta maneira
construindo um discurso compreensivel e prescindindo da lingua da audiéncia. O modo
rende recitacdes imediatas, improvisos coloridos nos quais predominam sobretudo a
gestualidade e a mimica, que sdo o cerne dessa linguagem. O resultado ¢ uma recitagao
expressiva, hiperbolica e hilariante, no qual as palavras usadas perdem seu significado
literal em fungdo de sua expressividade musical. Em suma, o grammelot comunica
€mocao e sugestﬁomg.

No cotidiano do processo criativo, Hugo Rodas sugeria a utilizagdo do
mecanismo do grammelot, buscando a expressividade da agdo cénica pela associagdo de
musicalidade e gestualidade. Assim, “a letra” nao deve substituir a a¢do do ator; sua
poténcia significativa ¢ que deve conduzir a acdo. Inserida na acao vocal, cabe ao ator

experimentar as possibilidades significativas e sonoras do texto.

97 Sobre a commedia dell’arte ver FO, Dario. Manual Minimo do Ator. Ed. SENAC, Sio Paulo, 1998.

% O grammelot é um procedimento que se aproxima também do modo com o qual Hugo Rodas
comunica-se, que no cotidiano universitario chamamos de “hugués”. Hugo fala uma espécie de portunhol,
acrescido de onomatopéias e sonoridades que imitam linguas como alemdo, inglé€s, francés. Sua colego
“grammeldtica” de “thatis fiaters” e “sluzmotrums” associados a sua expressividade de ator é mesmo
folclorica, e sugere que esse modo de falar, a nosso ver, possa ser uma curiosa afirmagdo de um modo
“teatral” de se expressar, que secunda a palavra a sua musicalidade ¢ o significado, ao gesto. Sobre o
grammelot ver FO, Dario. Manual Minimo do Ator. Ed. SENAC, Sao Paulo, 1998. pp. 97-102.
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Observamos que Hugo Rodas exortava o ator a investigar a potencialidade de
suas acdes vocais em interagdo com seus pares. Cabe ao ator a experimentacdo de
modos de falar, a compreensao sobre o que fala, o contexto no qual fala, materializando
sua interpretacdo nas acdes vocais pesquisadas. A partir do mergulho do ator em uma
atividade interpretativa ¢ modeladora de suas agdes vocais, entdo ¢ possivel ao
dramiurgo estabelecer o jogo de manejo da “letra”. Neste sentido, Hugo Rodas era
veemente ao admoestar o jovem elenco, criticando um modo de atuagdo introjetado cuja
“passividade”, a seu ver, se explicitava:

Isto ndo ¢ o que eu digo ser um ator. Vocés esperam que um diretor
sempre seja diretor de um boneco? Vocés ndo pensam? Entdo, por
exemplo: ele disse que o homem estd cheirando mal... ele cheira mal!
Todos sentem! Vocé ndo entende uma palavra, mas vocé entende de
cheiros! Vocé poderia fazer assim (faz um teatral gesto com a mao para
tapar o nariz demonstrando) e todo mundo, entdo, aplaudir, sei 14. Mas é
vocé quem tem que aprender a fazer isso e nao o diretor fazer para voceé.
Entendeu? Para que o diretor ndo seja quem experimenta, sdo vocés
quem experimentam. Procurem, coisas! Quando ler o texto, ndo repitam
o texto, Entendam o que falam! Que ¢é isso o que conduz a agdo e ndo
“qualquer coisa”. A palavra conduz a acao.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 30, Maio. 2006

Nesta etapa do processo, era também interessante observar que Hugo sempre
pedia ao atores que lessem o texto, abstendo-se ele proprio da leitura. Nestes momentos
era como se a escuta do material sonoro interessasse bem mais ao dramiurgo que o
sentido que as palavras vao construindo. A nosso ver, esse procedimento de certo modo
tratava-se da gradual aproximacgdo que ele estabelece com as personalidades vocais dos
atores, operacdo que ja sinalizaria futuras possibilidades de manejo de suas agodes
vocais. O trecho a seguir explicita esse procedimento, que no exemplo abaixo ressalta a
musicalidade da a¢do vocal:

(interrompe a leitura de Fernando)

Hugo [para Luana] - Como que falava o Roriz?

Luana [imita o Roriz] - I6op... 24 horas por dia, inclusivimente dia e
inclusivimente noite.

Hugo - [para Fernando] Entéo faz isso nesse ritmo; repete o ritmo.

Hugo - Entendem a diferenca? Teatro ¢ inteligéncia, sendo nao serve. Nao é o
“imitar o Roriz”, mas € que com essa musica vocé ficou perto da classe social
desse homem, da ignorancia desse homem, da pobreza intelectual desse homem.
Entendeu? Entdo, é outra musica.

(Fernando retoma a leitura)

Hugo - Isso! Isso! Sente isso, esse ritmo, por que ¢ imundo, ¢ imundo.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 18, Maio. 2006
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A selecdo do texto determina horizontes de procedimentos para a dramiurgia e a
obra selecionada trata-se de uma comédia. Na trama de “O Inspetor Geral”, o
governador de uma provincia longinqua da Russia imperial recebe uma carta de um
amigo da capital, alertando-o sobre a possivel visita de um funcionério do império. Esse
Inspetor, nomeado pelo czar para fazer uma devassa na administragdo publica dos mais
remotos cantos do pais, viajaria incognito e em missao secreta.

A noticia aterroriza o governador e seus assessores corruptos. Ao mesmo tempo,
ha duas semanas havia chegado a cidade um forasteiro. O fato do estrangeiro nao seguir
viagem - ¢ ndo pagar nada que consumia - ¢ considerado suspeito, e faz com que ele
seja tomado como o inspetor secreto. O estrangeiro, um vigarista e pequeno funcionario
de Sado Petersburgo, ndo revela o equivoco e se deixa adular por todos. Os assessores
subornam o falso inspetor e ele foge com o dinheiro, deixando uma carta que revela sua
opinido sobre o carater de seus “anfitirdes”. Neste momento o governador ¢ chamado,
pois o verdadeiro “Inspetor Geral” recém chegado na cidadezinha, estd aguardando-o no
hotel'?.

Como apreendemos, o argumento de “O Inspetor Geral” ¢ risivel j& em uma
primeira leitura, por dois aspectos do enredo engenhosamente combinados: o medo dos
corruptos de serem descobertos, levando-os a um erro estipido; e o medo do falso
inspetor ser descoberto, levando-o a cada vez mais se corromper na farsa. O desenlace
recompensa o falso inspetor, em uma moralidade proxima da maxima “ladrao que rouba
ladrao tem cem anos de perddo”. O final do enredo penaliza duplamente os corruptos da
cidadezinha, com a degradacdo publica de seus caracteres (expressa na carta) € com a

restauragdo da situacdo de medo que tanto os afligia no inicio da fabula.

“O Inspetor Geral”, do russo Nicolai Gogol trata-se de um classico do repertorio
do teatro ocidental; mas note-se aqui que € a escolha da sua inerente comicidade que
inaugura um direcionamento objetivo para o manejo do material literario. Com efeito,
ao selecionar uma obra comica, Hugo Rodas e elenco optaram igualmente por inventar e

desempenhar um universo ficcional voltado para o risivel.

Em outras palavras, a producdo de comicidade foi adotada como inerente ao
processo criativo. Neste sentido, verificava-se que a aproximacao inicial do dramiurgo
j& contemplava elementos risiveis, como por exemplo sugerir aos atores roupas

coloridas e a criagdo de corpos deformados. E sua concepcdo cénica igualmente

1% GOGOL, Nicolai. O Inspetor Geral. Ed. Abril, Sio Paulo, 1976.
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orientava-se para a inven¢do de um mundo ficcional risivel e risonho, risonho em seu
humor interior, risivel em seu aspecto exterior. Assim, para uma melhor compreensao
sobre mecanismos de produgdo de comicidade verificado no processo, vamos a seguir
apresentar um breve estudo sobre aspectos inerentes ao cOmico, que verificamos

presentes em “O Inspetor Geral”, tais como carnavalizagao, riso € humor.

4.1.2. Aspectos do comico

O termo comico chega até nods originario do grego komikos, ou seja, referente a
kommos, palavra com diversos significados que remetem ao sentido de procissdo. Ja a
palavra comédia tem sua origem no grego komoidia, cuja origem etimologica é kommos
(procissdao jocosa) e o0idé (canto). Todos esses significados estariam atrelados as
complexas e perdidas origens dos procedimentos da komoidia e podem ser rastreados
em eventos que ocorriam durante as dionisiacas, celebragdes em homenagem ao deus
Dionisio, promovidos na Grécia Antiga.

A esse respeito, a pesquisadora Isa Kopelman sinaliza um possivel significado
de kommos ao discorrer sobre a procissdo de natureza religiosa realizada nas festas
dionisiacas para celebrar a fertilidade da natureza''®. Escoltava-se nesta komoi uma
escultura representando um pénis e, durante a procissdo, as pessoas trocavam palavras
grosseiras entre si com conotagdes religiosas. Era a forma de desejar ao proximo a
fertilidade da natureza e a fartura. A possivel origem do género komoidia estaria nos
cantos falicos, nos quais a palavra kommos significaria o proprio falo, € que seriam
entoados nas dionisiacas.

Possiveis origens do comico vinculam-se a um acontecimento publico, um fazer
popular e coletivo integrando seriedade e comicidade. Esse dado pode mesmo sugerir
que as primeiras manifestagdes do carnaval estivessem ligadas aos cultos em

homenagem ao deus Dionisio, tendo depois adquirido outras formas através dos tempos.

10 «A festa das Antestérias, na regido jonico-atica, diretamente ligada ao saborear o vinho; a festa das
Agrionias na regido dorica e edlica, uma festa de inversdo, da rebelido das mulheres, da dissolucdo, da
“loucura” e fantasias canibais; as Dionisiacas rurais, como sacrificio do bode (ou touro) ¢ da procissdo
falica e, finalmente, as Grandes Dionisiacas, que celebravam Dionisio vindo do mar, introduzidos em
Atenas no século VI AC. Paralelamente aos festivais institucionais, ocorriam festas, orgia, cultos secretos
e mistérios, celebrados por pequenos grupos, colégios e associagdes de culto. Na tradi¢ao lidia e frigia
(reinos asiaticos dos séculos VIII/VII e VII/VI) Bacchos designa o adorador e também ¢ a nomeagdo
alternativa do deus assinalando, no processo de metamorfose do entusiasta, a fusdo do adorador com o
proprio deus.” KOPELMAN, Isa Etel. As Suplicantes, de Esquilo, ecos da tragédia grega na cena
contemporénea, Dissertagdo de Mestrado, Instituto de Artes. Universidade Estadual de Campinas,
Campinas (SP), 2004. p. 37
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A esse respeito, Mikhail Bakthin remonta ao paganismo para apresentar a origem do

carnaval, considerando-a de imediato ja inserida na cultura popular de milénios:

O carnaval ¢ a segunda vida do povo, baseada no principio do riso. E a
sua vida festiva. A festa é a propriedade fundamental de todas as formas
de ritos e espetaculos comicos da Idade Média. Todas essas formas
apresentam um elo exterior com as festas religiosas. Mesmo o carnaval,
que nao coincidia com nenhum fato da histéria sagrada, com nenhuma
festa de santo, realizava-se nos ultimos dias que precediam a grande
quaresma (dai os nomes franceses de mardi gras ou caréme-prenant e,
nos paises germanicos, de Fastnacht). O elo genético que une essas
formas aos festejos pagdes agricolas da Antigiiidade, e que incluem no
seu ritual o elemento cOmico, é mais essencial ainda.'"!

Bakthin ¢ explicito ao indicar que em uma civilizagdo primitiva, cujo regime
social desconhecesse classe ou Estado, “os aspectos sérios e comicos da divindade, do
mundo e do homem eram, segundo todos os indicios, igualmente sagrados e igualmente,
poderiamos dizer, oficiais”. Essa caracteristica, da idéntica oficializacdo de seriedade e
comicidade, modifica-se com o regime de classes e do estado, onde ndo houve mais
como manter direitos iguais para ambos os aspectos. O aspecto “sério” da vida adquiriu
o caréter oficializado e 0 modo cémico um carater ndo-oficial''.

Conforme Bakthin, essa ndo-oficialidade do modo comico de estar no mundo
pode ter sido o principal elemento para transforma-lo na forma fundamental de
expressdo da sensacdo popular. Enquanto as manifestagdes oficiais afirmavam o regime
em vigor, manifestagdes publicas afirmavam os fins superiores da existéncia humana.
Festas oficiais olhavam para o passado, destacavam e valorizavam as hierarquias; sendo
o fim maior desses eventos a celebracao da desigualdade, ndo ¢ de se estranhar que a
sisudez e a conformidade sejam os tons destas celebracdes. Em direta oposi¢do, o
carnaval proporcionava a vivéncia da liberacdo e a abolicdo provisoria do regime em
vigor e da verdade dominante. '

No pensamento de Bakthin, essa eliminacdo provisoéria, ideal e efetiva das
relacdes hierdrquicas entre os individuos criou uma linguagem capaz de expressar as

formas e simbolos do carnaval. Por intermédio da linguagem da praga, o povo

transmitia sua percep¢do carnavalesca do mundo; uma visdo que, assim como o

"BAKTHIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Editoras Hucitec e Universidade de Brasilia, Sdo Paulo-Brasilia, 1999. p.7
112
Idem. p.5
"B1dem. pp. 8- 9.
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carnaval, era oposta a toda idéia de acabamento e perfeicdo e a toda pretensdo de
imutablidade e eternidade, expressando-se através de formas também dindmicas e

mutaveis:

Por isso todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca
estdo impregnadas do lirismo da alternancia e da renovagao, da
consciéncia da alegre relatividade das verdades e autoridades no
poder. Ela caracteriza-se, principalmente, pela logica original
das coisas "ao avesso”, “ao contrario”, das permutagdes
constantes do alto e do baixo. (“a roda”), da face e do traseiro, e
pelas diversas formas de parddias, travestis, degradacdes,
profanagdes, coroamento e destronamentos bufoes.'*

E como se a cultura popular construisse uma vida paralela como parédia da vida
cotidiana; um mundo invertido no qual o riso carnavalesco ¢ um evento festivo.
Enquanto o carnaval se opde ao tom sério da cultura oficial e cristd do estado feudal
medieval, cerimOnias e personagens da vida cotidiana eram acompanhadas pelo riso.
Quando os bufdes e os “bobos” assistiam as fun¢des do cerimonial sério, parodiavam
seus atos. Assim se estabelece a diferenca de principio entre eventos organizados a
maneira comica, ¢ as formas oficiais da Igreja e do feudalismo. Ao lado do mundo
oficial, co-existe uma concepgdo estética da vida pratica, que caracteriza a cultura
comica popular. Essa concepcdo estética realiza-se no realismo grotesco, cujo trago
marcante ¢ “o rebaixamento, isto €, a transferéncia ao plano material e corporal, o da
terra e do corpo na sua indissoluvel unidade de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal e
abstrato” '"°.

Riso e comicidade

O carnaval tem na inversdo da légica da ordem sisuda oficial o mecanismo da
universalizagdo do riso, essa experiéncia psico-fisica humana que propicia prazer. Com
efeito, rimos e buscamos o prazer do riso, que em seu ato opera uma alteracdo em
nossos corpos fisicos e psiquicos. Quando soltamos uma gargalhada o ritmo cardiaco
acelera, a pulsa¢do aumenta; com mais sangue circulando pelo organismo, aumenta
também a oxigenacao de todas as células, tecidos e 6rgaos.

Com o maior bombeamento de sangue promovido pelo coracdo, os vasos
sanguineos dilatam-se, originando uma redug¢do automatica da pressdo arterial.
Acontece em paralelo um relaxamento muscular global. Os musculos abdominais

trabalham em movimentos que funcionam como uma espécie de massagem para o

"1dem. pp. 9-10.
"51dem. p.17.
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sistema gastrintestinal, melhorando a digestdo, a excre¢do e também o trabalho
hepatico. Por isso dizemos: “ri tanto que desopilei o figado™.

Nao rimos da mesma maneira, nem das mesmas coisas, nhem tampouco com a
mesma intensidade. Podemos perder o controle do riso, em um ataque de fou rire (riso
louco), por exemplo, durante o qual, por ser impossivel parar de rir, chega-se ao limite
da dor. Doem musculos abdominais, diafragma, o ar nos falta. Para estes extremos da
experiéncia do riso, também ¢ bastante comum escutar alguém dizer que “se
arrebentou” ou “morreu de tanto rir”.

Mas existem também os risos que nao fazem estardalhaco; s3o vivéncias
silenciosas, intimas, que passam totalmente despercebidas. O secreto “rir por dentro”, ¢
uma delas. Como héa também o riso falso, um anti-riso que se quer passar por riso mas
cuja evidéncia de auséncia de prazer nos denuncia; o riso constrangido, a contragdo
muscular forjada no famoso “rir amarelo”.

Henri Bergson''® nos fala sobre o riso como inerente ao que ¢ humano salienta:
“0 nosso riso, ¢ sempre um riso em grupo”. Nao riremos das mesmas coisas que
japoneses riem, a menos que tenhamos acesso as referéncias que constroem o risivel da
sociedade japonesa. Na acep¢ao do fildésofo o riso visa aperfeicoar o homem e por esse
motivo o seu meio natural € a sociedade: “o riso deve preencher certas exigéncias da
vida em comum, deve ter um significado social”.

Mas quando agimos cotidianamente, estamos envolvidos na situagcdo e ndo
temos o distanciamento necessario para perceber as molduras de organizagdo da nossa
realidade; nao nos ¢ dado rir de nossa situacao sem nos desvencilharmos dela. O comico
produziria uma espécie de supressdo momentanea da capacidade emocional “uma
anestesia momentanea do coragdo”, nos dizeres de Bergson, capaz de criar este
distanciamento necessario para uma reflexao critica. Neste sentido o filésofo propde a
comicidade como uma producao humana que se dirige a inteligéncia, sendo as emogoes
obstaculos a efetividade do riso.

Se para Bergson a fung¢do do riso ¢ aperfeicoar o homem, Bakthin indica que o
riso tem a fundamental fun¢ao de libertar a sociedade da 16gica dominante do mundo. O
riso popular ¢ integrador, transforma a seriedade propondo significados que permeiem
as trocas da tonalidade da rigidez a comicidade, com carater de renovagdo, de morte ao

antigo. Bakthin indica que, no cdmico popular, o carnaval ¢ a representagdo do aspecto

18 BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacio do cdmico. Ed. Guanabara, Rio de Janeiro
1987 pp. 12-4.
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festivo do mundo inteiro, em todos os seus niveis, que cria uma espécie de segunda
revelagdo do mundo através do jogo e do riso: “Em resumo, durante o carnaval, ¢ a
propria vida que representa e, por um certo tempo o jogo se transforma em vida real.
Essa ¢ a natureza especifica do carnaval, seu modo particular de existéncia”. '’

Comico e humor

Os termos comico e humor sdo muitas vezes considerados sinonimos, mas
humor tem uma variedade de significados e mesmo uma certa ambigiiidade. Originaria
do latim humor, humoris, inicialmente referia-se a qualquer liquido ou fluido, inclusive
0s corporais, bilis ou saliva, por exemplo. Atualmente, o sentido mais conhecido do
termo ¢ uma certa disposi¢do geral do espirito, ou da estrutura psiquica, por meio da
qual alguém reage a coisas, fatos ou acontecimentos (estar de bom ou de mau humor).

No dicionario, o significado da palavra humor esta diretamente atrelado a uma
capacidade ou estado do espirito humano, o estado de espirito no qual ¢ possivel
apreciarmos ou expressarmos aquilo ou alguém que nos faz rir. O cémico suscita o riso
na medida em que estamos com nosso humor predisposto para apreciar a evidéncia do
padrao de estruturagdo de mundo contida no comico. O humor seria como um estado
emocional que ndo possui um objeto em particular, diferente da emogdo: ndo existe um
“humor de”, como o “medo de” alguma coisa. Este estado de espirito especifico
mereceu atencdo de Sigmund Freud, interessado em descobrir a fonte do prazer que se
obtém do humor.

No ensaio intitulado “O humor”, Freud''® ¢ explicito em considerar o humor
como um mecanismo psiquico que se opde a sentimentos dolorosos. O humor
funcionaria da seguinte maneira: diante uma situacdo para a qual tenhamos a
possibilidade de sentir sentimentos dolorosos, simultaneamente atuam em nos
motivagdes para inibir esses sentimentos. O prazer do humor viria da economia da dor
que nao foi gasta com sentimentos como aflicdo ou irritagao, por exemplo. Segundo
Freud, o humor se manifesta em ilimitadas formas, correspondentes a natureza do
sentimento que estd sendo economizado e do qual surge o prazer humoristico, e pode
ser considerado um mecanismo de defesa, que encontra meios para esvaziar a energia da

situagdo de desprazer e transforma-la em prazer.

""BAKTHIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Editoras Hucitec e Universidade de Brasilia, Sdo Paulo-Brasilia, 1999. p. 7.

"SEREUD, Sigmund. O humor. In FREUD, Sigmund. Edigdo Standard Brasileira das Obras Psicolégicas
Completas, Volume XXI. Imago Editora, Rio de Janeiro, 1996.
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Ainda no ensaio O humor, Freud explicita que a mecéanica do humor ¢é possivel
porque se da a partir da conexio do eu adulto do sujeito com o eu infantil. E como se o
eu adulto se dirigisse ao eu infantil, reduzindo as dimensdes desprazeirosas da situagao
e se afirmando como superior as adversidades do mundo, em um mecanismo que tem
algo de libertacao, de grandeza, de exaltacdo. A grandeza do humor esta no “triunfo do
narcisismo”, na ‘“vitoriosa afirmacdo da invulnerabilidade do eu”; além de nao se
entregar as dores da realidade, o eu bem humorado busca transformar sofrimento em
prazer. O humor revela assim uma dupla vitoria: o triunfo do eu diante da dura realidade
do mundo e a vitoria do principio do prazer.

J4 em seu trabalho voltado para a relacdo dos chistes com o inconsciente' ",
Freud apresenta o humor como uma forma do comico que se distingue por sua
efetivagdo; o humor se realiza em uma unica pessoa, ndo carecendo de uma segunda
para realizar-se. Freud explicita: “O humor, entre as espécies do comico, € a mais
facilmente satisfeita. Completa seu curso dentre uma unica pessoa: a participagao de
alguma outra nada lhe acrescenta. Posso guardar a fruicdo do prazer humoristico que em
mim se originou sem sentir obrigacdo de comunicé-lo”. O que ndo impede que o humor
compartilhe seu inerente prazer, no momento em que ¢ comunicado e compreendido,

envolvendo-se na confecg¢ao de outras espécies de comico.

4.1.3. Etapa de Manejo

A partir de nossos estudos anteriores, podemos nos aproximar do comico em seu
enfoque operacional, ou seja, seu modo de funcionar. Vimos que o coOmico trata-se de
um modo de expressdo da sensagdo popular, que tem no carnaval sua festa principal. O
mecanismo para a universalizagdo do riso no carnaval, conforme nos fala Bakthin, trata-
se de uma inversao da logica da ordem oficial, sendo que a concepgao estética desse
modo comico popular realiza-se no realismo grotesco. Vimos também que o humor
pode ser considerado como uma espécie do comico, que Freud propde operar por
intermédio de um mecanismo de economia de desprazer, com vias ao triunfo do eu e

vitoria do principio do prazer.

19 FREUD, Sigmund. Os chistes e as espécies do cdmico. In FREUD, Sigmund Os chistes e sua relagdo
com o inconsciente. Edi¢ao Standard Brasileira das Obras Psicologicas Completas, Volume VIII (1905).
Imago Editora, Rio de Janeiro, 1996. p. 257
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Além de compreender o riso como um efeito prazeroso, pudemos compreender
que ele resulta de mecanismos de produgdo de comicidade. O riso € social e para existir
comicidade ¢ preciso existir um grupo humano que compartilhe expectativas comuns,
tal como nos apresenta Bergson. Intrinsecamente ligado a mente humana, o comico
acontece na dimensao social da vida, explicitando padrdes pelos quais nosso mundo ¢
organizado colocando esses padroes em primeiro plano. Assim a comicidade ¢ uma
interagdo, um desempenho voltado para a inteligéncia, e ndo para as emogdes, que
acontece em um grupo que compartilha vinculos. Por isso o cdmico para se realizar
necessariamente precisa ser inteligivel; e em uma obra cénica de carater comico, o
comico necessariamente realiza-se por meio de procedimentos e operagdes com vistas a
inteligibilidade dessa comicidade.

A partir dessa compreensdo, no processo criativo observamos que um
mecanismo de economia de desprazer na recepgao da obra (que podemos chamar lei do
menor esforco de recepcdo ou lei do menor esforco, mais simplesmente) ¢ um
mecanismo de inversdo da logica da ordem oficial (que podemos chamar lei da
inversdo) submetiam-se a uma determinada concepgdo estética. Essa concepgdo se
materializava em uma espécie de estética do rebaixamento do sublime ao mundo
material e corporal da cena, que podemos chamar estética do rebaixamento,
aproximando-a do realismo grotesco.

Em uma analogia com o mecanismo do humor, era como se Hugo Rodas
dirigisse-se ao publico reduzindo as dimensdes desprazeirosas da situagdo de corrupgdo
explicitada, afirmando a cena como superior as adversidades do mundo. Observamos
que essa economia de desprazer do publico era um modo de humor pessoal orientado
para a cena, que tinha algo de libertacdo, de grandeza, de exaltagdo da propria cena.
Notamos mesmo que se materializavam nas orientacdes com €nfase na explicitagao da
sua inerente teatralidade.

Era como se a grandeza do humor da cena residisse no triunfo de sua exibicao,
na vitoriosa afirma¢do da invulnerabilidade do seu ser. De certo modo era como se
Hugo trabalhasse buscando revelar o triunfo da cena diante da dura realidade do mundo
e a vitéria do principio do prazer universal, por assim dizer. Esse humor da cena
evidenciava-se na propria cena, fazendo-se verificavel na atmosfera comica como um
todo. Tratava-se assim de uma construcdo, ainda que implicita, de uma disposicdo ao

riso € ao prazer.
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Se o humor da cena criava uma disposi¢do ao riso, outras operagdes realizadas
na pela dramiurgia suscitavam mesmo o riso, pela evidéncia de padrdes de um mundo
“invertido” que se explicitavam. Esse mecanismo de inversdo (a lei da inversio)

12
O para o

inventava uma cena carnavalizada, deslocando os personagens “russos”
universo popular brasileiro.

A logica oficial da encenacdo do texto classico “estamos na Russia, logo
comportamo-nos como russos” ¢ invertida, criando uma situacdo de incoeréncia ou
“non-sense”: estamos na Russia, 0s personagens tem nomes russos, mas apresentam-se
no modo popular comico brasileiro, ou seja, carnavalizados em uma Russia-candanga-
brasileira. E se pensarmos que o proprio argumento ja contém uma inversao da logica
oficial, podemos sugerir mesmo uma carnavalizacdo da carnavalizagdo implicita a obra
Gogol. Dessa interpretacdo que atualizava a fabula de Gogol ao contexto brasileiro

surgiam vinculos inteligiveis, materializados no desempenho dos atores, que suscitavam

0 riso.

O argumento de “O Inspetor Geral” explicita padroes indesejaveis de
organiza¢do do mundo institucional, com énfase na corrupc¢do da instituicdo governo.
Da mesma forma, os habitantes do mundo ficcional da Russia-candanga-brasileira
relacionam-se com o forasteiro por intermédio das suas proprias praticas corruptas. Sao
todos corruptos e a orientacdo de Hugo Rodas neste sentido ¢ de explicitar esse modo
corrupto de existéncia: “Eu quero que expliquem um pouco mais quem SOomos: Somos
cidaddos, fiéis ao nosso principio de roubar ao préximo”'*'. O “Hino do Estado”,
criacdo musical coletiva desenvolvida no processo criativo (e posteriormente refutado
como material da encenacdo final) reflete bem essa interpretagdo da fabula, traduzida

para nosso contexto politico e social:

Hino do Estado:

Viva nosso estado, no rosto o sorriso estampado!
Essa € nossa lei: nosso poder emana de vocés!
Suborno, propina, chantagem;

E o povo para se tirar vantagem...

129A adaptacdo do texto realizada pelos atores resultou nas seguintes personagens: Anton Antonovicth, O
Governador; Anna Andreievna, A Mulher do Governador; Maria Antonovna, A Filha do Governador;
Michka, criado do governador; Luka Lukitch, O Inspetor de Escolas; Ammoss Fiedorovitch, O Juiz;
Artemy Phillippovitch, O Diretor do Hospital; Ivan Kuzmitch, Chefe dos Correios; Piotr Dobtchinski e
Piotr Bobtchinski, fazendeiras; Ivan Khlestakov, funcionario de Sdo Petersburgo o falso Inspetor Geral;
Ossip, O Criado de Ivan Khlestakov; Christian Ivanovitch, O Médico; A Criada do Hotel. Anotacdes
sobre o processo criativo.

"2'Hugo Rodas, orientagio aos atores. 18, Maio. 2006. Anotagdes no diario de observagio do processo
criativo.
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Na interpretacdo de Hugo Rodas, as consciéncias das personagens, submersas na
corrupcao e deformadas pelo medo da justiga, estdo cegas para poder perceber o engodo
do qual sdo vitimas. Ao confundir o pilantra Klestacov com o Inspetor Geral, cada
habitante da cidadezinha explicita a pobreza de seu carater, situados em um universo
feito de bajulagdes e hipocrisia. Por outro lado, quanto mais o impostor Klestacov se
distancia na pratica de seu comportamento de um verdadeiro inspetor, mais se acentua o
mal-entendido e mais aumenta a graca da comédia. O mal-entendido ¢ desfeito mas
ficam explicitadas, para toda a comunidade, as praticas de corrupc¢do e hipocrisia de
cada um no episodio. Além da exposi¢ao de sua propria corrupcao, o final aponta para o
recomeco do ciclo corrupto; o verdadeiro Inspetor Geral. recém chegado na
cidadezinha, estd aguardando-os no hotel e 0 medo da justica se instaura novamente.

Estreada com grande escindalo em 1836'*%, o procedimento cOémico que
fundamenta a pega de Gogol ¢ o quiprocd, termo que se origina de expressao latina quid
pro quo (isto por aquilo) significando tomar uma coisa pela outra. O efeito comico
surge quando a platéia assiste ao engodo vivenciado pelos personagens - localizar uma
referéncia em um contexto estranho ao seu contexto original, mas tomando-o como
proprio. Ha o distanciamento da situagdo (“‘eu ndo tomaria esse impostor pelo Inspetor
Geral”) e o prazer de estar nesta situacdo privilegiada, diante do desprazer das
personagens.

O quiprocod e suas conseqiiéncias sdo a principal mola do efeito comico do
excelente argumento. Vimos anteriormente que por mais completo em orientagdes que a
obra literaria seja (e por mais potente e eficaz que seja o seu discurso) o texto ndo €
capaz de abarcar, em sua integridade, o fendomeno das multiplas e simultdneas
informagdes que ocorrem no ato do desempenho cénico. Assim, na etapa de manejo, era
mesmo interessante perceber que obra literdria e a cena que a partir daquelas indicagdes
resultava constituiam-se realiza¢des diferentes, materialidades distintas, facilmente
percebidas em suas proprias existéncias materiais.

O texto (o elemento literario, o documento, que tem sua materialidade nas letras
inscritas em um suporte) indicava ao dramiurgo a¢des a serem desempenhados (ou nao)
na cena; no ato do desempenho, essas indicagdes eram adotadas ou refutadas, opgdes da
dramiurgia que se transformavam na materialidade especifica do espetaculo - no corpo

dos atores, nas movimentagdes, nas texturas, nas sonoridades, por exemplo. Essa

122 GOGOL, Nicolai. O Inspetor Geral. Ed. Abril, Sdo Paulo, 1976. p.X
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distingdo de materialidades entre texto € cena nos sugeria mesmo que o texto literario
funcionava como um conjunto de sugestdo de a¢des que ndo se trata da evidéncia de seu
desempenho.

Neste sentido, o que se evidenciava era um processo permanente de constru¢ao
dramiurgica. Aquela primeira adaptacdo do texto realizada pelos atores nao se
considerou definitiva; antes foi tratada como um roteiro preliminar, que ia sendo re-
escrito, na medida em que sua eficacia cénica (e comica) ia sendo testada e atualizada
durante o préprio desempenho. Essas modificagdes na “a letra” procuravam preservar a
agilidade na acdo dos personagens e o tempo-ritmo do espetaculo, elementos que, na
compreensdo da direcao, sdo inerentes da comédia contemporanea. Note-se que a esse
método de adaptacdo podemos vincular a lei do menor esfor¢o da recepgdo. De certo
modo, a dramiurgia operava junto a um provavel “desprazer” (o enfadonho do texto, por
exemplo), originado pelo esforco de compreensdo da cena pelo publico. A essa
diminui¢do do ‘“desprazer” a dramiurgia associava a potencializagdo da informacgao
textual, conjugando-a com informagdes gestuais e sonoras da cena.

Desta maneira, foi possivel compreender que o manejo da “letra”, orientado pela
“lei do menor esfor¢o” adaptava-a, liberava-a em seus aspectos semanticos € sonoros,
articulando-a na cena; e que no cerne desta dindmica de constante atualizagdo situavam-
se possibilidades latentes, que a sensibilidade do dramiurgo vislumbrava no ato do
desempenho do ator. O manejo tratava-se, assim, do momento de privilegiar a
experimentacdo de outras possibilidades embrionarias para a escritura cénica e de

adotar, refutar, ou ampliar possibilidades ja trabalhadas.

O manejo do material literario visava explicitar a interpretacdo do argumento
como uma parodia de nossa propria realidade social - de brasileiros e brasilienses do
século vinte e um. Esse procedimento de atualizagdo verifica-se na correlacdo dos
elementos registrados no texto (por exemplo, argumento, falas, personagens, dinamicas
de contracena) com elementos que ndo estavam registrados (movimentagao dos atores,
cenografia, indumentéria, cortes e inser¢des no texto original, para citar alguns). Desta
forma, o argumento de Gogol funcionava como um “enunciador” dos elementos
minimos para o roteiro da cena e antecipava elementos que iam sendo atualizadas e

desenvolvidas.

Na elaboragdo da comicidade da cena, Hugo Rodas produz referéncias

conhecidas também a partir da articulacdo dos elementos do roteiro com a realidade
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social historica da sociedade brasileira. Em sua interpretagdo, a recente historia politica
do Brasil, seus personagens (a ex-primeira dama Rosane Collor de Mello e o atual
Governador do Distrito Federal, Joaquim Roriz, para citar exemplos), a dindmica
interna da vida politica (servilismo dos funcionarios publicos, corrup¢do de uma forma
generalizada) sdo materiais do imaginario popular que ele utiliza. Esses materiais,
estilizados e carnavalizados (destituidos de sua dimensdo “sublime” oficial), sdo
transportados para a cena na interpretagdo dos atores.

No processo criativo, foi possivel observar uma concep¢do para o mundo
ficcional que se inventava, materializada em uma énfase no rebaixamento do “sublime”
das personagens ao mundo material e corporal da cena. Essa “estética do rebaixamento”
direcionava-se para a vitoria da ostentacdo de um “horrivel” estetizado, integrador de
diferentes modos de construgdo do “belo”; um mecanismo de inversdo dos canones do

belo “sublime”, integracao e inversdo explicitas na orientagao abaixo:

Acho que pode ficar muito divertido, acho que pode ficar muito bem. Se
ficamos meio “operisticos” entendeu? Uma coisa mais... meio
brechtiana, mesmo. Entendeu? Um pouco mais operistico, quanto mais
brechtiano levemos a coisa melhor, menos Stanislavski mais brechtiano,
eh? Uma brincadeira entre as duas coisas. Por que a interpretacdo eu
gosto stanislavskiana [improvisa]. Eu gosto de isso, dessa
grandiloqiiéncia, isso eu gosto, para esse espetaculo eu gosto, acho que
fica demais, fica bem. Sobretudo para vocé [Gil, o inspetor] que € falso,
por que é um falso personagem, Entendeu? Ele [o inspetor] é minha
imitacdo. Eu sou a ostentagdo. Quando vocés querem algo horrivel,
vocés tém que seguir algo horrivel. E quem € o horrivel? Horrivel é... o
Hugo Rodas. Por que o horrivel tem que ser atraente.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 06, Junho. 2006

Essa “estética do rebaixamento”, de cuja poténcia integradora ndo escapava nem
o proprio demiurgo, orientava a criagdo das personagens no sentido de uma pesquisa de
acoes e corpos grotescos (horriveis). Note-se aqui dentro da cultura popular sempre o
corpo grotesco suscitou o riso, por explicitar de modo invertido os padrdes estéticos
vigentes para o corpo, a0 mesmo tempo em que integrava sorrisos desengoncados,
rostos deformados ou corpos obesos ao modo de ser da sociedade.

Se os canones do desejavel e da beleza contemporanea apontam para um corpo

. . 123. . ~ o
jovem e belo, Bakthin'*’indica que na concepgio grotesca o corpo expressa que nio

12 BAKTHIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais. Editoras Hucitec e Universidade de Brasilia Sdo Paulo-Brasilia, 1999. p. 23
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esta isolado do mundo, ao contrario, ultrapassa-se a si mesmo. Assim, na concep¢ao
grotesca de corpo a énfase recai “nas partes do corpo que ele se abre ao mundo exterior,
isto ¢, onde o mundo penetra nele ou dele sai, ou ele mesmo sai para o mundo, através
dos orificios, protuberancias, ramificagdes, excrescéncias, tais como a boca aberta, os

orgdos genitais, seios, falo, barriga e nariz”.

Desta maneira, enquanto na caracterizacdo das personagens enchimentos
inventavam uma risivel opuléncia de barrigas e seios, a propria constru¢do desse corpo
grotesco era exortada a ser investigada. Em relag@o a criagao corpérea das personagens,
o dramiurgo oferecia aos atores imagens detalhadas desse corpo grotesco, que iam
sendo inscritas no exercicio do proprio desempenho do ator. A orientacdo a seguir,

referente, ao criado Ossip, exemplifica esse procedimento da dramiurgia:

Dobre os joelhos. Caminhe de joelhos dobrados, como se tivesse
cagado. Ele caminha assim, ele ¢ assim. Tem o pau grande, para frente,
isso. Os ovos sdo muito grandes também, por isso tem que ponerlos
para frente, isso. E caminhe reto, normal. Dobre os joelhos, dobre os
joelhos para caminhar. This is. Cogou o saco. Ele é assado. E um
personagem assado, ndo pode juntar as pernas. Queima. T4 assado. E
sabe o qué? ele tem chato. Ele tem chatos, que lhe mordem. Ele tem
chatos! Se ele tem as maos livres, vai para o bolso e volta e coga. (Uma
vez eu tive chatos e minha mae descobriu porque eu rasguei os bolsos
de todas as calgas, porque eu ndo sabia o que era chato ainda, ai claro,
rasguei todos os bolsos.) Ele deve ter algo como dois milhdes de chatos,
entendeu? (Tive una amiga que teve chatos nas sombrancelhas. Tomem
cuidado...) Dobra os joelhos! ta cagado e tem chatos!

Hugo Rodas, orientacdo aos atores, 06, Junho. 2006

As operagoes dessa “estética do rebaixamento”, como vimos no exemplo acima,
eliminam aspectos sublimes da personagem trazendo-a para a dimensdo grotesca de sua
existéncia material desempenhada pelo ator. Sobre o personagem desempenhado, entdo
recaem observacdes tém énfase no ritmo da cena (uma diminuicdo no eventual
“desprazer” do publico pelo “enfadonho” de um tempo cotidiano) que Hugo Rodas
vincula a commedia dell’arte:

Algumas coisas que queria falar. O segundo ato, vocés tem que ter
consciéncia exata de que aquilo é quase commedia dell’arte. A visdo
que eu tenho disso ¢ absolutamente commedia dell’arte, entendeu?
Quase que o cara ndo pode estar parado, ele quase que ndo se detém, o
criado; € um movimento puro, daquelas pessoas que ndo podem parar
de falar, porque se param de falar percebem que mentem, entdo nao
conseguem parar de falar. Entendem? A {inica maneira de convencer o
outro € ndo permitir que o outro pense. Entdo esse tempo; esse tempo
para essa cena.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores, 06, Junho. 2006
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Se por uma lado a estética do rebaixamento alcancava o sublime dos
personagens como um todo, essas operacdes também recaiam sobre a a¢do vocal. Neste
sentido buscavam construir uma sonoridade grotesca para a cena (como sonoros arrotos,
por exemplo). A orientacdo a seguir trata-se de exemplo de manejo da sonoridade da
acdo vocal, com vias a uma musicalidade que remetesse ao universo grotesco da

personagem:

Nao quero ver a cara das pessoas, quero ver mascaras! Por exemplo,
vocé [personagem Chefe dos Hospitais] cheira merda; vocé ndo gosta
de merda; mas vocé cheira merda, tudo é merda para vocé, o odor de
merda € impressionante. Olha como penetra, o odor do lado, quando
peidam, no teu nariz. Horrivel! A merda dos enfermos, o nojo, do coco
que tem que tirar da cama... (a atriz desempenha). Entendeu o que eu te
disse, mas nao estd chegando la. Sua voz ndo tem voz de cheiro de
merda; tem que ser uma voz que interfira, imunda, para ser diferente
dos outros. (Hugo faz um hilario improviso com uma voz que tem
“cheiro de merda™). Nao fagam de conta, sintam o cheiro da merda!
Hugo Rodas, orientacdo aos atores. 18, Maio. 2006

4.2. Invencéo do Espaco

Estudamos anteriormente a tarefa da demiurgia de Hugo Rodas, ou seja, a
conjuncao das atividades de encenador e dramaturgo em dois momentos do processo
criativo: a etapa de aproximacdes do universo da obra e a etapa de manejo do material
literario. Verificamos que o dramiurgo manejava o texto adaptando-o, liberando-o e
articulando-o a partir das necessidades da cena. No cerne desta dindmica de constante
atualizagdo situavam-se possibilidades latentes, que a sensibilidade do dramiurgo
vislumbrava no ato do desempenho do ator. A intervengdo tratava-se do momento de
privilegiar a experimentacdo de outras possibilidades embriondrias para a escritura
cénica.

O termo escritura cénica, segundo Pavis'**, vem a ser “modo de usar o aparelho
cénico para pdr em cena - ‘em imagem e em carne’ - as personagens, o lugar ¢ a agdo

95125

que ai se desenrola”. Se “pOr em cena ¢ a propria atividade da encenacio,

124 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sio Paulo, 1999. p.131-2.

125 Segundo Yan Michalski, os termos franceses mise en scéne (ao pé da letra “colocagdo na cena”) e
metteur en scéne (“colocador na cena”) ndo tém correspondentes em portugués do Brasil, em fungéo das
intraduziveis diferengas culturais entre a produgdo teatral francesa e brasileira. Em Portugués do Brasil, a
expressdo Mise en scéne estaria mais proxima do termo encenagdo, enquanto ao metteur en scene
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apreendemos aqui, bastante obviamente, que escritura cénica trata-se da materialidade
da encenacao. Neste sentido a escritura cénica

[...]designa por metafora, a pratica da encenacdo, a qual dispde de
instrumentos materiais e técnicas especificos para transmitir um sentido
ao espectador. [...]JA escritura cénica nada mais ¢ que do que a
encenagdo quando assumida por um criador que controla o conjunto dos
sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza suas intera¢des, de modo
que a representacdo nao ¢ o subproduto do texto, mas o fundamento do
sentido teatral.

Neste momento do estudo vamos, entdo, apresentar o modo com o qual
observamos que o encenador colocava os atores em um lugar inventado para a a¢ao das
personagens. Em outras palavras, vamos analisar a maneira pela qual essa escritura
cénica ia materializando-se, tornando-se evidente e “legivel” ao longo do processo
criativo. Principios dessa “colocagdo” estdo apresentados, no trecho a seguir, pelo

proprio Hugo Rodas:

Eu preciso saber aonde eu faco as coisas. Por isso sempre minha
primeira idéia do espetaculo é cenografica. Quase sempre. Eu ndo me
cobro nada, parto de uma liberdade absoluta. O que eu sinto € que
preciso ter clareza absoluta de aonde vou colocar o ator. Em cima do
banco, em cima do obelisco, na agua, na terra, em cima de qué? Onde?
Ai depois que eu tenho isso ja vem a clareza da forma. As, vezes, por
exemplo, ha uma necessidade; um trabalho no qual necessito trés
planos; outra vez nao, ¢ um trabalho que vou fazer aéreo, ou ¢ um
trabalho que vou fazer com circo, ou ¢ um trabalho que vou fazer com
isto, com aquilo... Depende da proposta.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores, 16, Maio. 2006.

Ao expressar-se dessa maneira Hugo Rodas evidencia claramente seu modo de
abordar a questdo espacial em um processo criativo teatral. Trata-se, em um primeiro
momento, de um “arranjo” ou seja, da colocacdo dos atores em um “onde”. Essa
inscricdo inaugural no espago delineia uma “forma”, um esboco, que interage com a
imaginacdo do encenador. Dessa interagdo com espago e ator surgem novos “esbogos”,
novas inscri¢des. Note-se antes que tal se da por sua disponibilidade de manejar o
espago como um material flexivel e mutavel, que ¢ entdo submetido as necessidades

especificas de cada montagem.

corresponderia o termo encenador. MICHALSKI, Yan. Apresentacdo. In ROUBINE, Jean-Jacques. A
Linguagem da Encenagdo Teatral. p. 13.
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Ao assistir seus espetaculos, a mutabilidade parece mesmo caracterizar a
modelacdo espacial do encenador. A esse respeito, a partir da analise da montagem
“Navalha na Carne” (2006), Marcus Mota'*® j4 havia sido explicito: “Quando vocé
acompanha atentamente os varios trabalhos de Hugo Rodas uma coisa se destaca: ele
nunca repete uma configuracdo espacial”’. A mutabilidade e flexibilidade da
configuracdo espacial, perceptivel na poética de Hugo Rodas, podemos inicialmente
aproximar de um modo de fazer teatral no qual encenadores ndo se furtam a
experimentacdo de diferentes possibilidades de configuracdo espacial que cada
produgdo estética oferece. Essa caracteristica da experimentagdo espacial trata-se
mesmo de um aspecto verificavel nos modos de realizagdo de teatro e danga da década

de sessenta.

Falando da questdo do espaco no teatro, Roubine'?’ aponta a década de sessenta
como um ponto culminante na evolucdo da pratica teatral. Acontece uma verdadeira
113 ~ 9 . : s~

explosdo” da estrutura de palco no formato italiano, que deteve uma posi¢do
. . o . 12 A

dominante até a primeira metade do século'”. Experiéncias como as de Jersy

Grotowski ou do “Living Theatre”, junto a outras tantas experiéncias teatrais levam o

teatro a “tornar-se ou voltar a ser uma estrutura completamente flexivel e transformavel

de uma montagem para outra”.

Com essa explosao do palco italiano, da qual nos fala Roubine, modifica-se
igualmente a relacdo que o publico tem com o espetaculo. Na sala de teatro
convencional (a maioria de palco italiano e com recursos técnicos que permitem tanto
eficacia dos efeitos de ilusdo como conforto para o espectador) o que de alguma forma
estava (ou ainda estd) implicito € que o publico se deixasse envolver por uma ficgao que
ele tomasse por “verdade”. No teatro contemporaneo essa e outras possibilidades, em
diferentes lugares e formatos, passam a ser oferecidas “as vezes até dentro de um
mesmo espetaculo”:

A gama vai da participagdo mais ou menos ativa na representacdo até a
integracdo no universo da ficcdo: da liberdade de movimento e de
escolha no uso que faz do espetaculo até uma submissdo consentida a

26 MOTA, Marcus. Do movimento no espago ao espago em movimento: pensando o que Hugo Rodas faz,
a partir da montagem de Navalha na Carne, de Plinio Marcos. Disponivel em:
<Marcosphttp://www.marcusmota.com.br/materia.php?id=295> Acessado em: 27 Set.2006.

' ROUBINE, Jean-Jacques. A explosdo do espago. In ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da
Encenagdo Teatral. Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, 1998. pp. 116-8.

128 Vimos, no Capitulo 2, a desconfianga com a qual a criagio do Teatro Circular de Montevidéu, em
dezembro de 1954, é recebida pela critica uruguaia e a inovag@o que significava aquele palco circular.
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um poder ao mesmo tempo presente e invisivel, o da propria estrutura
que o manipula; da euforia que nasce do jogo e da sensagdo de estar
pertencendo a uma coletividade até um mal-estar provocado pela
desorientagdo, a vaga impressdo de estar transgredindo uma misteriosa
proibigao...
No ambito da arte da danca, na década de sessenta também acontece uma
“explosdo espacial”, por assim dizer. Soraia Silva'®’ indica que a nova danca americana,
chamada po6s-moderna, surge como movimento a partir dos conceitos langados pelo

grupo Judson Memorial Church de Nova lorque, entre 1960 e 1962. O grupo de

dangarinos propdem novas posturas para a danga, tais como:

[...] desconstrucdo dos paradigmas de formulas coreograficas; estimulo
de aproximacao dos dangarinos aos métodos da musica de avant-garde
(influéncia de Cage); os limites da danca expandem-se para incluir
qualquer espécie de atividade; ndo-dangarinos participam dos trabalhos
(continua o conceito de universalidade da danca proclamado por
Laban), apresentando concertos na igreja, os ndo dancarinos estando ja
quase tdo proeminentes quanto os dangarinos, como executantes € como
coredgrafos dos espetaculos.

Silva analisa aspectos do Judson Memorial Church e deduz que as praticas, ditas
atualmente pos-modernas na danca, sempre estiveram presentes no fazer artistico do
grupo como uma “[...] ideologia da contracultura, reinante na época, que num processo
de inversao de valores, tornou-se ideologia dominante nos varios grupos dedicados a
nova danga.” Neste sentido, o “p0s” que antecede o “moderno” com o qual o grupo se
autoproclama a autora salienta que significa antes “contra”; trata-se da assun¢do de uma
postura politica contra o elitismo da danga classica e contra o hermetismo da danga
moderna, que “segundo os pds-modernos tinha se afundado num universo esotérico e

extremamente hermético para a maioria dos espectadores”.

Segundo a autora, esse ‘“contra” implicito no pds-modernismo do Judson
Memorial Church explica por que a danga pos-moderna, em seu momento inaugural,
tem a tendéncia de “partir do minimo, do mais simples e acessivel”, ndo procurando
“codificar normas ou codigos para a nova forma de expressdao”. Tal procedimento, por
um lado ampliava o escopo de novas formas de producdo de danga, o que incluiu a
exploracdo de novos lugares onde se danca. Essa exploragao espacial também pode ser

constatada na intensa utilizacdo de espagos alternativos, como ruas ou galerias, para o

129 SILVA, Soraia Maria. Pés-modernismo na danca. In GUINSBURG, Jac6 e BARBOSA, Ana Mae. O
Pos-Modernismo. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 2005. pp. 438-43.
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desempenho de criacdes em danca no periodo. Por outro lado, o procedimento permitiu

a multiplicacdo das formas da danga pds-moderna, que evolui em diversas direcdes.

Se a ideologia da contracultura reinante na geracdo de sessenta possivelmente
perpasse a poé¢tica de Hugo Rodas, a arte da danga (assim como a musica), por sua vez,
verificava-se intimamente vinculadas a sua escritura cénica. E ¢ mesmo bastante
arriscado distinguir sua arte em um grupo de procedimentos dessa ou daquela arte.
Teatro, danga e musica mostravam-se instancias complexas e altamente imbricadas em
seu fazer artistico. Em todo caso, a titulo de uma melhor compreensao do aspecto
espacial de seu fazer teatral, ¢ como se Hugo abordasse o processo criativo tanto a partir
de seu “olhar” de cendgrafo como a partir de seu “olhar” de coreografo. Se ao
encenador cenografo cabe, grosso modo, a colocacdo estética de elementos no espaco da
cena, ao encenador coreografo cabe o desenho vivo, o movimento desses elementos.
Tarefa que o proprio Hugo chamou “geografia do espetaculo”, referindo-se ao inicio de
sua parceria como o diretor Antonio Abujamra, em uma analogia que apresenta o

aspecto da direcdo corporal do ator como sindnimo de coreografia:

Eu trabalhava com o que seria “a geografia do espetaculo”. Durante
todos esses anos trabalhei com Abujamra e no TBC fazendo quase todo
o trabalho de corpo. Significava ja uma espécie de “direcdo corporal”.
Por exemplo, nesta época o Abujamra me dizia: “Nao gosto da cena do
telefone; faz alguma coisa para a cena do telefone. Isto é o que eu
chamo de coreografia. Eu fiz com Ricardo Almeida uma vez a cena do
telefone e ele me disse: “O que vocé quer fazer?”. Eu disse: “Ah, vai
girando! Gira, se arruma, faz o que quiser!” Entende? Por que é proprio
do ator essa busca de coisas.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores, 16, Maio. 2006

Participando de seus ensaios, como atriz ou pesquisadora, foi mesmo possivel
observar que essa “geografia do espetdculo” se dava a partir de determinadas operagdes.
Por um lado delimitava-se o espago cénico onde evoluiam os atores; por outro lado,
modelava-se essa evolucdo no espago tridimensional delimitado. O resultado era a
inscrigdo de agdes, gestos e trajetorias do ator no espago da representacdo inventado.

130 . o~
Arte de encenar e arte de coreografar °° convergiam para a criagdo do todo da cena. O

3% A habilidade de coreografar de Hugo ¢ altamente internalizada. Quero ilustrar essa sugestio com dois
episodios. Certa vez, saimos para confraternizar o final da montagem de “Navalha na Carne” (2006). O
restaurante, dispunha apenas de uma mesa, que localizada tal qual ndo oferecia o espago necessario para
acomodar o grupo de quatro pessoas. Hugo deslocou a mesa. E satisfeito em resolver o problema espacial
a seu modo coreografico explicou o arranjo: “Com duas diagonais resolvemos tudo!”. Em outro episddio,
mais recente, eu dirigia o carro apos o ensaio de “Os Demonios” (2007). Ia leva-lo em casa. Hugo estava
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espago inventado, por assim dizer, emergia do dialogo entre essas duas modalidades

operativas do encenador: o encenador cenografo e o encenador coredgrafo.

O Teatro Helena Barcellos, onde aconteceram os ensaios e as apresentagdes,
vimos tratar-se de um saldo multiuso, em formato quadrangular, com dois niveis. O
quadrado do primeiro nivel ¢ circundado por um perimetro no segundo nivel, um
“mezanino”, digamos assim, de quatro lados. Neste lugar, era interessante observar que
enquanto encenador cendgrafo delimitava o espaco onde evoluiam os atores e o espago
liminar que separava atuagdo do publico, por sua vez, o encenador coredgrafo
privilegiava a modelagem das trajetorias que o corpo do ator desenvolvia neste espaco.
O conjunto dessas operacdes, que tanto “desenhavam” o espago tridimensinal como
“inscreviam” a movimentagdo dos atores, compreendemos corresponder ao todo
espacial da cena que se ia inventado. Assim, convencionamos distinguir dois modos de
manejo do espaco que verificamos no processo criativo de “O Inspetor Geral”: o modo

cenogréafico e o modo coreografico.
4.2.1. Modo Cenografico

Ao modo cenografico, entendendo “cenografia como a escritura no espago
tridimensional”"*!, correspondiam opera¢des com énfase tanto no arranjo de materiais
cenograficos, como na invencdo ¢ delimitagdo do espago tridimendisional da
representacdo. Ao conjunto dessas operagdes convencionamos chamar procedimento

cenografico, que verificamos operar por indicagdes verbais.

Ao longo do processo criativo, foi possivel verificar que o encenador e os atores
compartilhavam do processo de elaboracdo da cenografia do espetaculo, sob orientagdo
do encenador. Aos atores cenografos cabiam tarefas tais como localizagdo, colocagdo e
tratamento plastico dos materiais cenograficos, enquanto ao encenador cabia as opgdes
de invenc¢ao espacial do mundo ficcional. O lugar da acdo do mundo ficcional surgia a
partir da delimitacdo tridimensional da area de atuagdo e da colocagdo dos materiais

cenograficos no espago delimitado.

insatisfeito com minha desorientacdo no percurso. Diante minhas insuficientes explicagdes disparou:
“Mas ja era pra vocé pensar coreograficamente...”.
131 pavis, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, 1999. p. 45.
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O desenho e a foto a seguir ilustram o arranjo cenografico que inventa a

“caixinha de marionetes” utilizada no 1° ato.

poder

campesinos funcionarios

Mesa virada

Foto 1 - arranjo cenografico e coregrafia “Caixinha de Marionetes”

A ““caixa de marionetes” tratava-se de uma grande mesa, colocada com o tampo
de frente para a platéia. Atrds do tampo, o encenador colocou todos os atores. Ainda
foram adicionados praticaveis, no centro, que criavam dois niveis dentro da “caixinha”.
Internamente os personagens eram agrupados por afinidade e nivel social. No nivel mais
baixo o encenador colocou os “campesinos” e “funcionarios” do governo da provincia
“russa”. Ao centro, no primeiro nivel estavam Governador ¢ a Mulher do Governador

destacados. Um pouco atras, no segundo nivel foi localizada a Filha do Governador.
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Essa disposicao explicitava uma piramide social, na qual os personagens concentravam-
se em um espaco bastante exiguo. O efeito dessa concentracdo era a explicitacdo de um

ambiente promiscuo, onde cada um tem que “lutar” pelo seu espaco existencial.

A area de atuagdo materializou-se no formato de semi-arena, tal que utilizava o
mezanino frontal do teatro Helena Barcellos como area de evidenciagdo e atuagao dos
musicos. Essa op¢do modelava a recep¢do do espetaculo, que a escolha do espectador
poderia se dar tanto frontal como lateralmente. Neste sentido, a opg¢do das
arquibancadas que contornavam os trés lados da semi-arena possibilitava também a
multiplica¢do de pontos de vistas, relativizando assim uma percepcao unitéria e fixa. O
esquema abaixo representa em um plano a inven¢do do espago da representagdo no

Teatro Helena Barcellos:

|
L entrada —l_

publico

I publico

publico

Area de atuagdo dos musicos, no mezanino
Biombo colorido, que delimita ao fundo area de representacao

Mesa “caixinha de marionetes”
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Foto 2: Arranjo cenografico. “ A casa do Governador”. 28, Julho 2007

Na cenografia, o material utilizado ¢ o encontrado no teatro, que vai sendo
adotado em func¢do da necessidade da cena; escadas, praticaveis e um biombo, que serve
como uma espécie de rotunda. Outra opcdo cenografica adotada foi o manejo de
elementos facilmente deslocaveis (mesa, praticaveis), o que permitia a mutabilidade de
arranjos cenograficos em fun¢do da evolugdo da fabula, no ato do desenvolvimento da
acdo. Esses elementos moveis, manejados pelos dos atores, conquistavam outras
funcdes e inventavam outros espacos na area de atuagdo. Ao evidenciar os modos de
produgdo do espetaculo, essa operagdo subvertia a noc¢do do ilusionismo, que tdo

comumente se atribui ao fazer teatral, exibindo e assumindo como inerente ao ser da

obra os proprios mecanismos da teatralidade que o produz.

4.2.2. Modo coreografico

Ao conjunto de operagdes que “inscreviam” a movimentacdo dos atores no
espago, inerentes ao modo coreografico do encenador, convencionamos chamar
procedimento coreogréfico. A énfase dessas operagdes, (a dire¢ao corporal da qual nos

falava Hugo anteriormente) verificamos recair sobre o espaco gestual do ator -
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expressdo que no ambito desse estudo compreendemos conforme Pavis'*, a saber: “O
espaco criado pelo ator, por sua presenca e deslocamentos, por sua relagdo com o grupo,

sua disposic¢ao no palco”.

Essas operacdes da coreografia do espetaculo efetivavam-se por intermédio do
método da marcagdo, que por sua vez operava por indicacdes verbais, mostracao, e/ou
regéncia do desempenho. No processo criativo, o encenador coredgrafo oferecia
coordenadas espaciais para o deslocamento na area de atuagdo do ator; combinava
unidades isoladas de gestos, desta maneira oferecendo coordenadas tridimensionais para
o ator realizar partituras gestuais; ou ainda solicitava a modelagem do “desenho” que o
corpo do ator inscrevia no espaco. Assim, durante desempenho dessa coreografia da
cena era possivel observar as trajetorias e formas dos atores inscrevendo-se no espago e

sendo por ele delimitadas.

Essas “marcas” iam sendo estabelecidas pelo encenador e fixadas pelos atores ao
longo do processo criativo, a partir de uma selecdo de modos de trajetos, gestos e
“achados” coreograficos. O trecho a seguir descreve o momento de localizacao do

achado gestual, a partir do qual surge a idéia da “caixinha de marionetes”:

Hugo - [para Fernando] Esses bracos sdo maravilhosos. Ja comece a
adotar isto. Ndo perca esta construgdo, quase uma marionete. Esse brago
poderia originar um trabalho assim para todo mundo. Por exemplo, em
uma cena todo mundo pode ser uma marionete. Por exemplo, agora,
fagam isso.
(experimentacdo dos atores)
(adogao)
Hugo - Eu adorei, é o que vai ser para sempre. Isto de os bragos... ¢ uma
lei; é uma lei interessante, estar sempre conduzido por uma linha. Isso,
muito bem!
(operagao coreografica - mostracao)
Hugo - Tem uma coisa que ele faz, que é melhor. Ele pde o braco de
uma maneira que ¢ evidentemente de boneco. E assim; (mostra) o
cotovelo para acima. Nao € assim; (mostra) assim estou sempre,
naturalmente. Isto é bem de boneco. Estou pendurado pelos cotovelos,
entdo, o braco é mais livre. Isto € muito boneco, muito bom, isso.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 18, Maio. 2006

Note-se que a partir de seu “olhar” de coredgrafo, o encenador localiza o
elemento coreografico (brago de boneco) no desempenho do ator. Esse elemento ¢

destacado como possibilidade, adotado e manejado. As orientagdes a seguir sao

132 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999. p. 137.
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exemplos do modo de manejo coreografico dos atores, com vias & invengao € inscri¢ao
no espaco da forma corporal “bonecos”.

(criagdo de coreografia)

Hugo -Poderiamos ter alguma coisa assim: (mostra). (experimentacao
dos atores). Como tem pouca qualidade volto a explicar; o braco ¢ o
tronco. Por exemplo: Faz para mim Luana, aqui [brago], aqui [tronco].
Agora inclina o tronco, s6 o tronco. Isto ¢ um boneco. Agora para
esquerda, para adiante, sempre volta ao meio... agora ri para trés,
ha,ha,ha... Assim! boneco ri assim. Agora fagam vocés também.
Esquerda, Direita, voltem ao meio, adiante, para tras. So isso, fagam o
quanto quiser, esses mesmos movimentos. Vocés percebem a diferenga?
S6 esses quatro movimentos, € genial. Para adiante, para tras, para a
esquerda para a direita. Vamos la.

( desempenho)

(modelagem)

Hugo - Congelou! Olha que feio. Se vocé estivesse com o tronco aberto
para aqui e vocé também, isso ficava outra coisa; outra imagem,
entendeu? Por exemplo, eu ndo vejo bragos, eu ndo estou vendo os teus
bracos. Ah, agora sim. Vejam o desenho que provocam. A piramide
[humana] que provocam!

(desempenho) Cadé o movimento de tronco? Nao de brago, de tronco!
(modelagem)

Hugo - Coreografia; vamos ver como ficou sua coreografia [Luana
demonstra sua coreografia] Todo mundo! (desempenho) E ¢é 6timo
quando erram!! Estd 6timo! Uma vez mais, desde o comego. E muito
bom, é muito bom. E o que eu dizia: se armamos um comego...
passamos por tudo, pratatd... agora temos um comeco.

Hugo Rodas, orientacdo aos atores. 18, Maio. 2006

O espetaculo foi concebido no formato semi-arena, ocupando trés lados do
quadrado central do Helena Barcellos. O posicionamento da frente do palco foi pensado
em funcdo da facilidade de entrada e saida do publico no teatro, uma vez que para Hugo

Rodas ¢ importante que se possa sair do espetaculo com facilidade: “caso alguém

13355

precise ou queria sair 7. A trajetoria do deslocamento dos atores era pensada em

funcdo dos diferentes angulos que tridimensionalidade do espago delimitado
proporcionava. O trecho a seguir exemplifica 0 modo de manejo da trajetoria do ator:

(modelagem de trajetdria da personagem Kletascov)

Hugo [para Gil] - Eu acho que vocé tem que descer pela escada e vir
para frente. (desempenho) Por qué ndo desce um passo, e olha para tras
como Lawrence Olivier? Se vocés ndo podem copiar Lawrence Olivier,
vocés podem me copiar ... (risos) [imita a “grandiloqiiéncia de
Lawrence Olivier”] (desempenho) Pare! Vire, pelo outro lado da
escada. Nao sabe como usar a escada? Imagine eu descendo essa escada

133 Hugo Rodas, orientagio aos atores, 06, Junho. 2006. Anotagdes no diario de bordo do processo
criativo.
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de costas falando para o publico... Como eu faria? Fale descendo, dai
até la. OK, uma vez mais, fique ai.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 06, Junho. 2006

Observamos que o encenador também destacava e manejava objetos actsticos
em sua inscri¢do no espago. O exemplo a seguir trata-se do manejo de uma agdo vocal,

uma nota aguda que a atriz foi solicitada a emitir durante seu trajeto.

(modelagem de trajetoria da personagem Criada do Hotel)
Hugo [para Sara] Faz a nota alta, faz a nota alta. Parou. Sai dai ¢ vem
reto: pararara, pararara, parara.. virou. Sai por ai reto, pararara,
pararara, pararara... virou. Para. Virou. Olhe para o publico. Repita [a

nota isolada] é uma marca toda musical. Uma vez mais.

Hugo Rodas, orientagdo aos atores. 06, Junho. 2006
Essas agdes vocais inscreviam no espaco acustico algo das “personalidades
sonoras” das personagens cOmicas. Se para a personagem Criada do Hotel seu
deslocamento ¢ sempre marcada com uma emissdo vocal agudissima, em uma esquisita
e divertida composicdo de trajetdrias para acdo fisica e ag¢do vocal, Hugo ainda
solicitava, como uma marca grotesca, que a personagem Kletascov desse sonoros
arrotos. Assim, na articulagdo desses modos coreografico e cenografico observamos que
0 espago da cena ia sendo inventado pelo encenador. .Para uma melhor compreensao do

resultado dessa invencdo, a seguinte descri¢do apresenta a configuragdo espacial do

momento inicial do espetaculo, no dia de sua primeira apresentacao.

Uma sequiéncia espacial de “O Inspetor Geral”

Pela entrada externa do Teatro Helena Barcellos o publico adentra na sala da
exibi¢do. Um tema musical russo acolhe o publico. O tema ¢é executado por dois
musicos, flauta e bateria, evidentes no mezanino do teatro. Os musicos usam
extravagantes perucas coloridas. A area de representacdo tem um formato de semi-
arena, e o publico senta-se em arquibancadas dispostas nos trés lados: um frontal e dois
laterais. A ocupagdo do espago acustico pelo alegre leitmotif russo sugere que ao
adentrar na sala teatral adentra-se em um outro mundo, um mundo regido pelo pulsar da
bateria e pela duracdo da melodia da flauta, que se repete durante toda a entrada do
publico.

Distribuido no espago da representacao os personagens estdo imédveis em gestos

que denotam terem sido capturados em uma acao aflitiva. A justaposi¢do do tema
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musical, que ocupa o ambiente aclstico, com o instantaneo da agdo capturada na
imobilidade dos personagens cria tanto estranhamento como surpresa. A expectativa do
publico ¢ surpreendida pelo ingressar em um mundo no qual o movimento de seus seres
esta aprisionado.

Essa justaposi¢ao do tempo, revelado na evolugdo sonora e imobilidade dos
personagens sugere que se ingressa ndo no espago Helena Barcellos, mas no proprio
espetaculo, no instante em que sua eternidade ¢ retida; ingressa-se em um mundo
ficcional paralelo, que se exibe em sua eternidade.O mundo da fic¢do assim capturado,
revelado como um mundo pré-existente, suscita um prazer quase VOyeur. Assim
surpreendido, o publico ingressa no proprio mundo da cena, a ele se integrando e dele
participando com a visdo privilegiada de quem preserva sua privacidade. Essa sensa¢do
prazerosa estimula a os sentidos a empreender uma exploracao pela totalidade que esse
mundo explicita e que é sua propria representagao.

No universo ficcional que o publico estd sendo convidado a participar, os seres
imobilizados atraem de pronto a observagdo. Sdo “pinturas” vivas, o colorido de suas
perucas e figurinos revelando uma risivel contradicdo com o tema musical russo. O
mundo invertido ¢ ocupado por seres bizarros, grotescos e risiveis. A informagao sobre
o mundo ficcional suscita o prazer por sua rapida apreensdao, e uma disposi¢do ao riso
por seu inerente humor. A leitura ¢ clara: trata-se de um mundo carnavalizado,
irreverente ¢ bem-humorado. O publico esta imerso no mundo inventado de “O Inspetor

Geral” de Hugo Rodas. O espetaculo ja comegou.

129



Vocé nao trocava de lugar ai. Isso ¢ novo? Se fosse um
filme eu matava vocés dois, por que tinha que voltar e
gastar de novo. Entendem a diferenga entre filme e teatro?
No teatro as pessoas se permitem ser distraidas. No
cinema nao pode. Porque cada metro custa uma fortuna.
Entéo, por favor, cuidem de el metro de criatividad de ese

su pobre maestro...

Hugo Rodas, orientagdo aos atores, 30, Maio.2006
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1. CONSIDERACOES FINAIS

Eu ndo sou como um cavalo; ndo tenho uma idéia e ponho aquelas
coisas que usam os cavalos para ndo ver para os lados, entendeu? Eu
abro o leque porque me parece que ai vai aparecer a coisa, ¢ a partir
dessa sensagdo de vazio, de repente, que aparece a luz.

Hugo Rodas, entrevista, 18 Maio, 2006.

A partir da apresentacdo dos contextos de formagao pessoal e artistica de Hugo
Rodas procuramos nos aproximar de sua experiéncia de vida, seu modo de pensar viver
e sentir, seu modo de interpretar a realidade e posicionar-se diante da vida. Seus relatos,
cruzados com fontes bibliograficas, revelaram aqui uma bagagem pessoal e artistica
constituida por consistentes valores morais e vinculada a tradigdes e praticas do teatro e
da danga uruguaios.

Em virtude do que foi estudado, percebemos que Hugo Rodas nasce ¢ se cria em
um ambiente empreendedor voltado para um fazer. A fabrica de tecidos “Campomar Y
Soulas” desponta como uma referéncia tanto simbdlica como efetiva da operosidade
inerente a atividade humana. Um fazer com arte, podemos considerar assim, na medida
em que a propria administracdo da fabrica inventava modos de potencializar seus
recursos humanos, valorizando a dimensdo cultural por intermédio do estimulo e
viabilizagdo do acesso a produgdes artisticas. Essa avancada company town Juan
Lacaze, cidade natal do artista, trata-se de uma cidade-empresa planejada, e € mesmo
irresistivel a comparagdo: planejada como Brasilia, a cidade que o artista uruguaio-
candango elegeu para si e pela qual também foi eleito. Mas se Brasilia foi planejada
para ser o polo do poder, ja a pequena Juan Lacaze foi planejada para ser um poélo da
industria téxtil uruguaia. Um polo de trabalho operario, um nucleo voltado para o fazer.

Naqueles tempos modernos ¢ em pleno boom desenvolvimentista uruguaio, em
um ambiente social com tal énfase no trabalho valores como a disciplina e a
organizagdo sdo promovidos e introjetados pelo grupo social que dele participa e que
com ele interage. Neste sentido, ¢ bastante interessante observar que a esse implicito
valor do trabalho, inerente ao seu grupo social, Hugo Rodas vai agregar a sua formagao
pessoal um valor muito préprio e peculiar: a justica. Trata-se mesmo de um céodigo
moral familiar, heranca do contexto da infancia que aponta para uma postura giusta

diante dos atos e fatos da vida. Pela 6tica deste principio orientador de sua visdo de
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mundo, podemos entdo compreender a insistente condenagdo do artista a demasia, ao
excesso, ou ao desequilibrio formal.

Ainda por intermédio do principio da giustica de Hugo Rodas (que vimos
fortemente vinculado a imagem materna do artista) apreende-se que o trabalho, a
disciplina, a limpeza (a ordem, a auséncia de excessos) e a idoneidade sao valores que
integram seu codigo pessoal de conduta moral. O combate a esse actmulo
desnecessario, além de um padrao de conduta ético, verificamos como também um
padrao estético, que vigora em seu programa artistico. A giusti¢ca como premissa ética e

estética norteia visdo de mundo, conduta e perpassa a poética de Hugo Rodas.

O ambiente social de estimulo a vida cultural e o cotidiano familiar onde fazeres
com arte e fazeres artisticos convivem e interagem (vale ressaltar a musicalidade do
ambiente familiar, onde todos tocam piano e cantam, ¢ mesmo o estilo de vida dos pais
orientado para o “bom gosto”), sdo também herancgas importantes do contexto social e
familiar, inerentes a formacdo pessoal de Hugo Rodas. O artista desenvolve, neste
convivio, as habilidades fundamentais para a sua operacdo artistica: a habilidade da
observagao e sua correlata habilidade da imitagdo; o senso da orientacao espacial; e uma
sofisticada imaginagdo criadora. Elaboradas desde a infancia, essas habilidades tornam-
se potentes ferramentas da atividade formativa de Hugo. Sua estética também desde a
infancia dirige-se para um programa de arte total, que por intermédio do virtuosismo da

técnica ha que englobar teatro, danga e musica.

Homem de teatro, e dificilmente podemos desvincular o teatro da vida de Hugo
Rodas, o artista evidencia um profundo conhecimento de arte em geral e da arte teatral
de seu tempo. Vimos que a Montevidéu da década de cinqiienta, no auge do boom do
bem-estar social que caracteriza o periodo, presencia a expansdo da vida cultural do
pais. Neste momento ha uma saudavel convivéncia entre idéias e tendéncias artisticas e
somos levados aqui a compreender que € neste ambiente de intenso transito de saberes ¢
fazeres artisticos que Hugo Rodas estabelece os contatos e intercambios constitutivos
dos fundamentos de seu fazer. Esse consistente conjunto de saberes, apreendidos nos
intensos intercambios inerentes a sua formagdo, serdo continuamente desenvolvidos e

ampliados ao longo de sua trajetoria artistica.

E ainda neste contexto de efervescéncia cultural que o artista vincula-se a

propostas artisticas das décadas de cinqiienta e sessenta, entdo inovadoras e
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bombasticas, como o provocativo “Teatro Circular de Montevidéu”, com seu palco
circular, ou a inusitada danga-teatro de Graciela Figueroa. O periodo de sua formagao
artistica ¢ mesmo um momento vigoroso para o teatro e a danga, artes que entdo se
empenham em movimentos de liberacao de suas convengdes formais ¢ que caminham

uma para a outra.

O singular contexto socio-cultural de Montevidéu potencializa o estabelecimento
das intensas trocas artisticas verificadas entre as vanguardas mundiais do periodo e
Hugo Rodas participa desse momento de expansdo das artes. No teatro, o contato do
artista com fazeres teatrais de excelente nivel artistico evidenciava uma pluralidade de
solugdes disponiveis para a realizagdo de uma cena teatral inusitada. Dessa forma, o
artista em formagao pode entrar em contato e apreender um amplo repertério de fazeres
e recursos teatrais, desde o teatro de vocacdo textocentrista da Comedia Nacional as
experimentacdes e inovagdes do movimento do teatro independente de Montevidéu. O
mesmo se dd na area da danca onde o dangarino-ator, além de vivenciar a dilui¢do das
fronteiras entre danga e teatro, pode participar de um amplo repertério de tradigdes; sua
vivéncia engloba desde as dangas folcloricas gauchescas até a hibrida dancga-teatro,
passando por mestras filiadas a danga expressionista alema ou a danga que sera dita pos-

moderna americana.

Levando-se em conta o que foi observado no processo criativo de “O Inspetor
Geral”, podemos entender que ha no modo de producdo teatral desse espetaculo
caracteristicas que se aproximam dos principios balizadores do movimento do teatro
independente uruguaio, tais como; a recorrente busca pela independéncia dos recursos
da producao (e somos aqui levados a acreditar que a adogao das limitagdes do contexto
de produgdo ¢ em si o reflexo mais imediato em sua poética desse principio introjetado);
a énfase na realizagdo de um teatro de arte, onde a finalidade exclusiva é o proprio
triunfo de obra artistica inventada a partir da pesquisa e da experimentacdo; a
aproximacao do universo ficcional do autor russo com os contextos inerentes a realidade
socio-cultural brasileira; a tendéncia a horizontalizacdo do modo de producdo; e a

coletivizagdo de tarefas criativas referentes a producao do espetaculo.

Tendo em vista os aspectos observados em “O Inspetor Geral”, percebemos que
Hugo Rodas orienta seu programa de arte para a realizagdo de um fazer teatral ndo

textocentrado, com énfase no ator e na afirmacdo da teatralidade da cena. Trata-se de
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uma poctica que engloba teatro, danca e musica e busca primar por intermédio do

virtuosismo da técnica.

Pela observagdao dos aspectos analisados em seu modo de dire¢do de atores,
entendemos que o diretor conjuga uma sistematica intervencao no modo de efetivacao
da acdo fisica do ator com o desenvolvimento da sua capacidade operativa - para tanto
aplicando seu método pessoal de treinamento de atores, que privilegia o aspecto técnico
da realizagdo artistica inserida em seu programa de arte. Tal orientagdo por uma arte
total - um teatro de arte fisico total, por assim dizer - faz-se necessario indicar que se
evidencia ao longo de sua trajetoria artistica. Danca, teatro e musica sdo, assim, a nosso
ver, os trés potentes pilares de sua arte, que aponta para um fazer que privilegia os

aspectos gestuais e sonoros das agdes realizadas na cena.

Ressaltada a caracteristica de seu fazer teatral como o de um fazer vinculado a
vertente do teatro fisico, somos levados ainda a compreender por que o artista valoriza,
para a realizag¢do de sua cena, recursos de manifestagcdes artisticas cénicas que se valem
prioritariamente da gestualidade e da musicalidade para sua realizagdo. Assim,
procedimentos da commedia dell’arte, da danga, da mimica, do teatro popular, dos
musicais, da 6pera e do circo vao articular-se com recursos da encenacao (“fotografia”
ou “camera lenta”, por exemplo) e outras informagdes, com vias a potencializacdo da

teatralidade da cena.

Esse teatro fisico de Hugo Rodas aproxima-se, notadamente, no modo como o
corpo ¢ utilizado, de formas hibridas de danga e teatro, realizando-se em um processo
que dilui as caracteristicas que cada uma dessas artes tem isoladamente. J4& o modo
como musica e elementos espaciais sdo usados aproxima-se de formas justapostas de
combinag¢do, uma justaposi¢cdo que preserva a unidade dos elementos, que se integram a
cena evidenciando-se como tal. O hibridismo de teatro ¢ danga, inventado na atuagdo do
ator, contrapde-se a justaposicao dos elementos da invengao da representacao espacial.
Esse mecanismo, ao destacar o ator do espago da representacdo pelo estranhamento da
composicdo, cataliza para o proprio ator a fun¢do de orientagdo e ostentagdo do

espetaculo.

E neste sentido que consideramos seu teatro como um “teatro de representacao

poética da teatralidade”. Uma manifestacdo teatral onde os atores (e demais materiais da
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cena) sdao solicitados constantemente a “ostentar” e “evidenciar” sua atuacao,
destituindo deste modo a cena de um carater ilusionista e instituindo-a como um ato, um
evento, um acontecimento, uma maravilha; a maravilha da demiurgia no ato de sua

efémera invencao.

Em virtude de tudo o que foi estudado, somos levados a sugerir que humor e
economia de desprazer podem mesmo caracterizar a poética cénica de Hugo Rodas. Sua
cena, assim como o proprio artista, ¢, com efeito, bem-humorada. Nossa participagao
como pesquisadora ou atriz em outros trabalhos do encenador nos permite propor que
sua arte teatral tem algo de libertacdo, de grandeza, de exaltagdo narcisica desse
acontecimento maravilhoso - “maravijoso” como ele proprio diz. - que é ela mesma. Do
mesmo modo sugerimos o mecanismo de carnavalizagdo (e seu mecanismo
correspondente de ampliacdo, a carnavalizacdo da carnavalizagdo) como também
caracteristico de seu programa de arte.

Evidenciou-se que o “O Inspetor Geral” de Hugo Rodas exultava ao submeter a
logica da ordem oficial em seu mundo ficcional e direcionava-se, privilegiadamente, ao
triunfo do principio do prazer e do riso universal. Observamos como esse garoto de Juan
Lacaze diverte-se em provocar a “caretice” tristonha institucional, com seus atos
artisticos de resisténcia pela irreveréncia. Nada mais compativel com o estilo e a
trajetoria de Hugo Rodas. Nada mais giusto.

Em nossa pesquisa estudamos a poética teatral de Hugo Rodas a partir da
apresentacao de contextos da formacgdo pessoal e artistica do encenador e da analise do
processo criativo do espetaculo “O Inspetor Geral” (2006). Esperamos que esses
aspectos de vida e obra apresentados, que se integram e se temperam mutuamente,

contribuam para uma melhor compreensao da vigorosa arte de Hugo Rodas.

135



O Inspetor Geral. 28, Julho. 2006.

Teatro Helena Barcellos do Complexo de Artes da UnB.
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Entrevista
Quarta-feira, 13 de abril de 2005. 1 hora e 40 minutos
MM — Marcus Mota LC — Lourenco Cazarré CT — Claudia Theo HR — Hugo Rodas

MM - Hugo, vocé comentou que teve uma infancia muito presa, mas vocé ndo a olha de um
ponto de vista negativo; vocé também acha que ela teve pontos positivos, é isso?

HR - Tem milhdes de pontos positivos. Sinto que foi muito marcante, por exemplo, coisas
que eu tenho, como a disciplina, entendeu? Uma coisa que, alias, pertence a uma classe
gue é proletaria, mesmo, que era o Uruguai na época. Se vocé era um bom proletario vocé
tinha casa propria, seu filho na universidade, vocé tinha um carro. Parece mentira, mas
era verdade. (ri)

MM - Os seus pais trabal havam na fabrica de tecidos, é isso?

HR - E, a fabrica de tecidos da cidade. E eles tinham uma consciéncia de querer melhorar
a situacdo deles. Era como se tivessem um passado mais glorioso, sobretudo o lado
imigrante. Eu pensei hoje, de manhg, por exemplo, sobre coloniza¢do, em como eu sou um
ser colonizado. Como que essa coisa, essa cultura européia entrou desde que nasci,
entendeu? Entdo, vocé tem que passar muito tempo para reencontrar e recuperar sua
identidade, por que ela esta perdida. E aquilo que fizemos com Ana Maria Pacheco em
Goiania: “Memodria Perdida”, “Memoria Roubada”, sabe? Vocé nasce e ja esta em outro
lugar.

MM - Os seus pais eram uruguaios, ou...
HR - Minha mée tinha uma parte da familia italiana ainda, e ela era cacula uruguaia...

MM - Teu pa nasceu no Uruguai?

HR - Meu pai nasceu no Uruguai e minhas tias também. Meu pai descendia de imigrantes
de gregos na Espanha, mas faz quarenta mil anos atras, sei 14, bisavd de meu avd uma
coisa assim.

MM - Como é que eram os outros membros da familia? Tios, freqlientava? V océ tinha primos...

HR - Bom, na casa da minha mae era uma loucura, eram onze filhos. E todo mundo
tocava piano, e todo mundo tinha piano, e todo mundo cantava. A festa na casa da minha
avo, que tinha uma mesa de quarenta pessoas, era uma loucura.

MM - Tuaavo eraitaliana?

HR - Italiana.

MM - Lembra o nome dela?

HR - Da nonna?! Claro, era Rosa, Rosa Giusto. Rosa Rose de Giusto.

MM - Queria perguntar; por gque vocé era filho Unico? Sua mée ndo podia ter outro filho?
Naquela época era normal ter muitos filhos, ndo?

HR - N&o era muito normal, ndo. Era outra vantagem que tinha de se estar em um pais
bem educado, bem formado. Na realidade, eles depois me confessaram que realmente era
para poder me dar uma educacdo diferente. Eles queriam fazer isso. Se eu tivesse
aproveitado aquilo, seria perfeitamente bem educado: Falaria trés, quatro linguas agora, e
tocaria piano mil vezes melhor do que eu toco, e milhdes de coisas, mas eu rejeitei muita a
falta de liberdade, em algum sentido. Sou muito agradecido pelo adestramento, mas foi
militar mesmo, meio militar.

MM - E com relacéo ao seu pai? Vocé falou da sua méae que tinha onze irmaos. E teu pai tinha...

HR - Meu pai era uma loucura, meu pai tinha cinco irmas solteiras...



MM - Cinco irmas solteiras...
HR - Com as quais eu fazia o que queria.
MM - Vocé era o unico sobrinho?

HR - Eu era o unico sobrinho, do Unico irmdo homem delas. Duas delas eram filhas do
primeiro matriménio de meu av0, que foi casado duas vezes. Bernarda Alba é nada, é
nada! Cinco mulheres juntas, que detestavam homem, que achavam que homem era a
escravidao, que homem era sinénimo de ficar embaixo do jugo, cumprir ordem, cozinhar,
limpar para eles. E elas ndo tinham nascido para isso.

MM - E elas trabalhavam na fébrica também?

HR-Também. Todo mundo trabalhou na fabrica, em diferentes papéis, na fabrica de
tecidos, na fabrica téxtil.

MM - Como era o nome dessa fébrica?

HR - Ah, na época creio que era Campo Mar y Soulas. Uma fabrica de tecidos que era de
morrer; com jardins, com caixa de bosha. Levavam o teatro e a orquestra municipal aos
galpdes da fabrica, desde que eu era neném! Ou seja, era uma coisa de uma socializacdo
absurda. [Teatro] aos galpbes da fabrica! Claro, o dono da fabrica também tinha
interesse. Foi um cara que criou espagos novos, dividiu a cidade, deu a oportunidade que
cada um tivesse a sua casa. Era um cara com um com um socialismo natural.

MM - O dono dafébrica, vocé diz?

HR - E, eu acho, naquele momento. Isso significava tudo; isso tudo significou tudo sempre,
ndo? Eram minimos, 0s juros eram minimos, eu me lembro daquela época, das pessoas
falarem isso.

MM - Vocé diz osjuros para pagar...

HR - Para poder pagar a divida que se contraia comprando terrenos, arrumando tudo,
criando a cidade. Essa fabrica criou a cidade. Também tinha outra, que era a fabrica de
papel, e tinha a central ANCAP que era um centro operario mesmo, industrial.

MM - ANCAP é de cimento...
HR - N&o, ndo, é petroleo.
MM - Hugo, vocé morava em um “bairro” chamado Puerto del Salse. E um bairro, que se diz?

HR - N&o, é uma cidade. A cidade se chamava Juan Lacaze ou Puerto Del Salse. E meu
bairro se chamava bairro Jardim. (ri)

MM - Vocé nasceu na cidade de Col6nia? E ndo morou na cidade de Col6nia?

HR - Nao, ndo, eu nasci em Juan Lacaze, Coldnia é o nome do departamento. [A cidade]
Coldnia fica a vinte cinco quildmetros da minha cidade.

MM - Como é o nome da sua cidade?

HR - Juan Lacaze ou Puerto Del Salse.

MM - Dois nomes?

HR - Acho que antes era vila e depois virou cidade.
MM - Tinhaindio?

HR - Nunca; néo se sabe ou mataram todos.

MM - E latinha estrangeiros, nesta cidade?

HR - O mais, mesmo, que existe de antigo, de antigo no Uruguai, sdo as tradi¢cdes gauchas,
gue sdo iguais que as do sul.



MM - Era homogéneo cultural ?

HR - Era totalmente. Olha, da Argentina e do Uruguai até o sul do Brasil era uma mesma
cultura, com diferentes manifesta¢es, mas uma mesma cultura. O folclore une totalmente
essa orla, une absolutamente.

MM - E vocé era filho Unico, entdo, tinha que viver com essa questédo da soliddo e criar um
mundo pra vocé. Mas como vocé era muito ocupado, como era essarelacdo entre a sua solidéo e
essa disciplina? Isso vai fortalecendo o imaginario, ndo é? Para vocé criar espacos dentro da
ordem, pra vocé burlar a ordem. O piano, por exemplo; um instrumento musical, quando vocé
aprende, € um companheiro, um colega. Como era a questdo de vocé habitar esse mundo
imaginério e essa soliddo?

HR - A primeira palavra que me vem assim é vinganca. (ri) Eu usava quase tudo para me
vingar de tudo. N&o sei como explicar.

MM -V océ tem uma nogao, vocé vé com clareza acontecimentos da inféncia? Com que idade se
équevoce...

HR - Isso que eu estava te falando é muito bom. Sempre tive uma enorme solidao, desde
pequeno, uma enorme soliddo. Eu machucava muito os adultos porque os adultos me
machucavam. Me machucavam, entdo eu machucava. Machucava mesmo, eu sabia o0 que
fazia. Eu sou o que literalmente vocé poderia falar de um ser mau. Quando era pequeno,
eu era mau, daquele que olhava para uma pessoa e dizia a coisa mais verdadeira desde 0s
seis, sete anos. N&o sei por que essa maldi¢cdo, mas é uma coisa; vocé nasce com isso. Vocé
se aproveita dos outros, vocé reconhece o defeito do outro desde que é ando. Ando eu sabia
desta coisa. E isso acho que vinha muito do tempo gigantesco que vocé tem com vocé
mesmo. Tocando piano, pratata, pratata, que seja, mas vocé nao tem muita coisa. Naquela
época também ndo; era so a leitura, a leitura era uma das coisas mais forte.

MM - O que vocé lembrade livros?...

HR - Ah, eu era muito louco, eu roubava tudo. Eu comecei a roubar livros quando tinha
nove anos. Roubava da biblioteca do meu pai, para ler o que ndo podia ler. Meu pai
adorava ler. Foi um dos fundadores da biblioteca.

MM - Alexandre Dumas?

HR - Dumas eu gostava. Mas eu lia, quando era muito pequeno (tenho uns livros até
agora), uma colecdo que se chamava a *“Colecdo da Hora” que tinha pesseguinhos, e nao
sei quantas coisas mais, e paisagens da minha horta, e eu sonhava... Ontem, estava falando
de uma coisa muito importante, que é a infancia do menino, uma infancia que vai até os
seis sete anos. Tem uma infancia que vocé pode ter até os dias de hoje, mas que acaba
quando entra realmente o adolescente, que sdo dos sete anos para cima. Mas ai eu ja tinha
uma influéncia. O que era uma influéncia italiana ou européia passou a ser uma influéncia
americana impressionante. E porque, além disso, era o inicio da televisdo. Nos ja tinhamos
[televisdo] antes, em Montevidéu, porque pegava de Buenos Aires.

MM — Vocé lembra que idade tinha quando viu televisdo pela primeiravez?

HR - Eu acho que tinha sete anos, foi 1947 ou 48; E porque foi em Buenos Aires, mas
quanto chegou a televisdo na Argentina, em Colénia ja pegavamos tudo. E Juan Lacaze
acho que ainda é mais perto.

MM - E esse programas o que erana TV ? Programas locais...?

HR - Ah, tinha de tudo, tinha de tudo, tinha de tudo. Shows musicais, programas de
auditorio de perguntas e respostas, coisas de pasta de dente. Eu enlouquecia, com aquele
programa de perguntas e respostas. Ai eu comecei a ter uma grande influéncia americana,
0s musicais americanos, o Disney com Carmem Miranda, o desenho da fantasia com a
realidade. Eu ia para casa e dangava, eu dancava a noite inteira sozinho, depois do cinema.



Com sete oito anos, eu dancava inteiro, fazia tudo, tudo, tudo, tudo; rolava na cama, fazia
espaguete, fazia de tudo. Tinha disciplina.

MM - E cultura popular?

HR - E o tango e o folclore, que eu fazia.

MM - Que era?

HR - Ah, tinhamos de tudo: “Malambo”, “Gato”, “Chancareira”, “Pélicon”...
MM - S&o dancgas?

HR - E, sdo todas dancas folcléricas. “Pezinho”, que é j& na fronteira, tinha muito. Mas
isso eu comecei com mais idade, quinze, dezesseis anos. Foi a desculpa para comecar a
fazer danca. Ai, através do conjunto folclorico, a gente tinha aula danga.

MM - Vocés tinham conjuntos fol cléricos na cidade, grupos,...?

HR - Tinha, eu participei de um muito tempo: o “Celito”. Mas ja estava saindo da
infancia. (ri)
MM - E vocé tinha animais?

HR - Nenhum. E um dos grandes entretenimentos que eu tinha era exatamente matar
insetos. Eu adorava arrancar as asas das moscas; eu pegava uma mosca com a mao (isto
eu tinha sete, oito anos), arrancava as asas e a colocava no caminho das formigas. Para
saber se se confundiam. Era minha grande pesquisa. E no comeco, elas se deixavam
enganar. Parecia que era uma formiga maior, no comeco. Aos trinta segundos, a pobre
mosca tinha trinta formigas matando ela, asfixiando, mordendo, pratatd e levando seu
pedacinho.

MM - E como é que era sua reacdo em relacdo a essas coisas que se chamam de ruins? Havia
prazer, um experimento, a maldade...

HR - Sempre um grande prazer. 1sso era 0 que eu ia responder quando vocé me perguntou
hoje sobre a soliddo. Isto, por sorte, com muito prazer. Sendo ia me dar certa angustia, ou
certo remorso. Eu sempre trato, quase tudo na minha vida, com muito prazer.

MM - Culpa?

HR - N&o. Eu era catolico. Vocé ia 14, se confessava, e acabou. Quer dizer, vocé passava
pelo padre e depois ja era outra coisa. No momento ndo havia culpa; havia desculpa. E a
transgressdo era muito melhor que tudo! J& na época. A gente olhava para outra coisa;
vocé via as condutas ruins. Todo mundo sempre tratou de esconder as condutas ruins,
mas, depois da guerra, acho que as pessoas ndo puderam mais esconder o que era horrivel,
entendeu? Psicologicamente isto muda, de alguma maneira. Porque se tenho uma
despensa cheia de coisas, € por uma teoria - que é a teoria de armazenar os cinco quilos de
que vocé precisa, sabe? Acho que tem a ver com tudo. E tem a ver com conservar coisas. E
inacreditavel, uma vez eu olho algumas coisas da minha casa e digo assim: “nossa, €
inacreditavel A gente conserva. Conserva muita coisa na vida.

MM - O seu pai te levava paralgreja?

HR - A familia de meu pai era extremadamente catolica, extremadamente. Na casa da
minha avd, os italianos eram mais divididos. Eu tinha um tio que, tinha uma foto do
Mussolini no quarto dele. Depois trocou. Uma parte da minha familia é meio braba.
Depois se transformou, porque a religido terminou transformando todo o mundo.
Terminou apaziguando muito os anos trinta, os anos quarenta. Depois da segunda guerra
mundial acho que houve outra respiracéo.

MM - Mas vocé ia a missa, com a familia, com a sua mée, com o seu pai? Até que idade mais
ou menos voceé freguientou essas missas obrigatorias?



HR - Eu ja era um escandalo.[freqlientei] até os quatorzes, mas eu era um escandalo. Um
escandalo.

MM - Rezar. Vocé rezava...

HR - Eu rezo até agora, as vezes. Por exemplo, se eu ndo durmo, eu rezo a Ave Maria
porgue é a Unica que aprendi. Eu fico [imita a ladainha...] ; ai durmo. E como contar
um,dois, trés.

MM - E essa questéo do Deus, do sobrenatural, quando vocé era crianca?

HR - Eu tinha medo dos mortos. Eu ja falei isso. N&do tinha “medo”, mas eu me cuidava
dos mortos. Eu sempre dizia assim, “ta bom, a senhora ta vendo, ta bom” dai, foda-se.
Desde que era muito pequeno. Sempre achava que os mortos me miravam, que me podiam
ver. SO 0s mortos. Os vivos eu queria, sendo ndo os poderia ver nunca. Outra coisa que
aprendi desde cedo também, entre 0s mortos e 0s vivos. Eu tenho muitos amigos - ndo digo
gue tenho muitos amigos mortos porque é uma frase babaca - mas eu me relaciono muito
com gente que esta morta. De falar.

MM - Conversa com €les?

HR- E, com amigos mortos, que mantenho. Posso manté-los em um taxi, de repente estou
em um téxi e .. Isso me sacudiu enormemente no [filme] “Mar Adentro”, essa
possibilidade, essa viagem rapida assim, que vocé faz a outro mundo, a outro mundo total.
Eu fazia isso desde pequeno. O lugar que eu escolhi tinha uma pedra, que tinha como dois
quildmetros. Eu ia na ponta [da pedra], na farola, e me sentava, e olhava o futuro. Eu
tinha sete anos. Eu deixava a bicicleta, ia até 14 e olhava o futuro. Assim, eu tinha uma
coisa de me ver projetado na imensidao daquele patio, desde que eu era pequeno. E brutal.
E brutal. E eu sabia que ia ser com a arte, que ia ser com o teatro.

MM - Desde essa época?

HR - Desde essa época. Eu sabia que era, eu queria ser ator. O diretor é um acaso, um
acaso.

MM - Como €é que comecou guestdo de ser ator? Alguma coisa a ver com tua infancia, de
ver...

HR - As minhas tias. Eu passava horas com as minhas tias, quando eu escapava ou me
deixavam. As sete da tarde chegava meu pai e eu cruzava para a casa das minhas tias; ou
entre as dez e meio-dia, uma coisa assim, um dia que eu tinha livre. Na casa das minhas
tias eu tirava tudo (eu fiz depois um trabalho com Graciela em fungdo desse pensamento;
se chamava As passadas, eu fazia trabalhos assim). Eu tirava tudo do armario delas, tudo,
tudo, tudo e colocava em dois quartos. Aquelas casas antigas tinham um corredor que
dava para uma porta (que dava para a sala) e a outra porta, que dava para os quartos. E
tinha a outra [porta] do fundo, dava para a sala de jantar (ou o que seria a sala de jantar,
que era comum). Cara, eu botava tudo, dividia sapato, coisas, vestidos, sombreiros,
chapéu, guarda-chuvas, tudo, tudo, tudo... Panelas, de tudo. De tudo o0 que eu encontrava,
tinha tudo. Tirava do armario, colocava em um quarto e no outro eu passava... E quando
estava no corredor era o teatro, entdo eu improvisava quando eu passava, para elas, e elas
deliravam.

E eu improvisava tudo. Improvisava tudo que sabia que gostavam, imitava Lolita Torres,

Sarita Montiel, qualquer coisa, os tenores da época, os jingles. Eu imitava, e fazia coisas
para elas, desde que tinha sete anos. E fazia coisas terriveis também; por exemplo uma vez
me fiz de morto. Jamais vou esquecer, me fiz de morto para minha mae, sé para saber se
ela me queria. Até esse ponto, eu também tinha sete anos; porque quando mudamos de
casa, mudaram meu quarto e eu ndo queria. Despertava-me de noite e deitava no tapete,
ao lado da porta do quarto do meu pai e da minha mae.

MM - Vocé morava huma casa e dormia no mesmo quarto deles? Até que idade?
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HR - Até os sete. Horrivel, horrivel, imagina sete anos tive que ouvir aquele som de
trepada, angustiado para que um deles ndo ouvisse; e eles devem ter ouvido o tempo
inteiro.

MM - Aos sete anos € que vocé saiu do quarto deles?
HR - Eu voltava de noite. Fecharam a porta para que eu ndo entrasse.
MM - E vocé dormia no tapete?

HR - Eu mamei até os cinco anos e meio. Até os cinco anos e meio. Cinco anos em minha
mée e meio ano em uma vizinha, porque minha mée ficou sem leite.

MM - Como é que era arelagdo com o corpo?
HR - Com minha mae?
MM - Com tuamée...

HR - Eu acho que fui casado desde muito cedo; porque, imagina, ficar mamando até os
cinco anos e meio, vocé esta casado, ndo é? (ri) Eu ja nasci desquitado; aos sete anos ja
estava desquitado. Estava comecando a desquitar, foi meu primeiro desquite.

MM — E o tocar? Que tem uma coisa do europeu de ndo tocar...

HR - Nao, nos tocadvamos bem. Super, super carinhosos, super. Com minha mae era
brutal; com minha mée tinha tapa também. Com a minha mae sempre [foi assim]; se
mamae me dava um chute, eu dava dois. Sempre. Me dava um, eu respondia. Nunca
permiti que ela fizesse nada que eu nao fizesse. Ela me batia na mao, eu batia na mao dela.
Uma coisa muito de igual para igual, sesmpre foi. Com meu pai ndo, ja era uma coisa mais
de... respeito mesmo, e de distédncia. Uma coisa que era muito da época, ndo? Apesar da
extrema unido que existiu, depois e sempre. Mas era outra coisa, era homem e com homem
vOCé ndo se permite algumas coisas.

MM - A diferenca de idade dos teus pais em relacdo a sua?

HR - De papai era grande; papai e mamae se casaram mamade tinha dezenove e papai
tinha trinta. Quando eu nasci, foi trés anos depois, mamae tinha vinte e dois e papai trinta
e trés. Ou seja, quando eu tinha quinze anos, papai ja estava com quase cinglenta.
Quarenta e oito. Meu pai foi um adiantado, para aglentar tudo o que agtientou comigo,
foi um adiantado mental. (ri)

MM - E humor? Porque tem essa questao da maldade mas tem essa questdo do humor, também.
Como € que era esse espaco do humor dentro datua vida, quando tu era crianca? Quem eramais
bem-humorado, teu pai ou tua mée? Quem era o piadista, 0 mais alegre?

HR-Meu pai [era bem humorado] e eu odiava. Eu odiava contos, eu odiava piadas, achava
duma mediocridade aqueles caras todos contando piadas e rindo...Eu detestava, eu queria
por uma bomba em baixo. Mas também ndo gostava da conversa das mulheres. Eu
gostava da conversa do meu pai e da minha mae. Eram brutais. Quando eu podia ouvir,
eram brutais. Eram brutais. Por exemplo, eu me lembro de uma coisa que foi
absolutamente marcante. Aquilo que esta ali, aquele provador de anéis em cima do piano
era de meu pai; porque ele também era joalheiro, vendia jéias e mdveis. Ele tentou, com
outro camarada, trocar de vida, ser rico. E minha mae era uma catélica-comunista -
dessas coisas que vocé ndo sabe como nasceram juntas, ou se sdo duas coisas. Ortodoxa,
mas “do bem”. Entédo, me lembro de uma conversa que minha mae perguntava como ele se
atrevia a cobrar juros dos companheiros, que trabalhavam, s6 porque ele queria trocar de
vida, queria ser rico. Por que ele ndo podia se conformar com o que tinha? O que tinha ja
era suficiente. E se vivia bem, porgue queria mais? E, bom, meu pai (eu me lembro dessa
frase como se fosse hoje): “Mas Ofélia, sdo 2% de juros ao ano; Ofélia, ndo paga nem o
frete!” “Rosauro, vocé ndo anda por um bom caminho”.(ri) Era brutal, cara.
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Festa. Da dona da casa do dono da fabrica. Meu pai manda fazer um vestido que Carmem
Miranda era nada, me lembro até os dias de hoje; um vestido azul todo bordado, patata...
porque iam a festa do dono da fabrica. Comprou sapatos negros de camurca, aquela
carteira envelope negro, luvas, uma jdia que parecia de verdade (ou era de verdade, ndo
me lembro). Ai minha mée, (outra conversa, eu no escuro, ouvindo), minha mae disse para
meu pai: “Rosauro, s&o muito bonitos, muito bonitos. Mas porque vocé sempre me quer
fantasiada de dona da féabrica? Eu ndo sou a dona da fabrical” Vocé entende que
pensamento?

MM - Sua mae eradoida

HR - [minha m&e] Era genial. Era genial. Ai ela disse: “Eu ja mandei fazer um tailler para
mim, mas muito obrigada pelo sapatos!”” No outro dia, minha mée na festa era um sucesso e
todo mundo estava com um vestido igualzinho ao que meu pai tinha mandado fazer
(porque a modista,antes, tinha a linha; vocé mandava “faz tal coisa para Ofélia” e
acabou). Todo mundo tinha um terno de verdo e um terno de inverno. Trocava a moda,
trocavam o botdo, trocavam qualquer coisa para trocar, mas era muito assim. Meu pai,
virginiano, sempre querendo estar em cima do altar e minha mée sempre botando ele na
terra. Entéo era brutal. Era brutal.

MM -E eles conversavam entre €l es, sobre vocé?

HR - Como loucos e se culpavam. E diziam: “por culpa tua, isso por culpa tua”. “Nao, é
mentira, por culpa tua”. Discutiam horrores. Até eu saber coisas de mim que eu néo sabia,
coisas que eu ndo entendia de mim mesmo: “Ah, entdo se passa isso comigo?”.

MM - E briga, eles brigavam? Discusséo?

HR - Eles brigavam, mas bom, nunca chegaram a nenhum tapa, nenhuma mé&o nem
nada...

MM — Da sua mée chorar?
HR - Pelo amor de Deus, vocé ja viu algum italiana nédo chorar...
MM - Mas como é gque era vocé vendo a tristeza dos outros?

HR - Ah, eu nunca me importei muito. Nunca me importei muito. Eu choro.
Emotivamente me toco imediatamente, parard, parara... Mas eu sou uma pessoa que eu
me trato assim mesmo. A mim mesmo, me trato assim.

MM - A gente estd nainfancia. E os vizinhos? Tinha vizinhos?

HR - Tinha, e claro, eu era assim (pelo amor de Deus...) a coisinha do quarteirdo, ndo?
Tocava piano, ndo saia nunca, estava sempre banhado, estava todo limpo. (risos)

MM - E o que 0s outros meninos falavam?

HR - Falavam de tudo... (0 que iam falar?) aquilo que falam, normalmente, todos os
meninos: “Ali, viadinho, eh, vem c&, vem sair...” Eu tinha panico de sair. Até que eu fui,
com meu jeitinho, pegando cada um deles.

MM - Na porrada?

HR - Na porrada ndo precisamente, mas eu fui dando o meu jeitinho e fiquei amigo de
todo mundo. Amigo de todo mundo e quase meio lider. Eu tenho amigos no Uruguai até os
dias de hoje, se vou para la eu fico com os netos dos filhos dele, eles ja tém netos. Tenho
amizades fortissimas desta época.

MM - Desta época de sete anos?

HR - Sim, de 27 anos, de quando eu tinha 14, 15, 17 anos... O Sérgio Ponces é amigo meu
desde os sete anos até hoje, 58 anos de amizade, 57 anos de amizade, desde que nasci.

MM - Brincadeiras. Vocé ficava dentro de casa e...
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HR - As vezes saia para brincar, mas quando saia para brincar e me deixavam jogar
futebol sempre me colocavam de arqueiro [goleiro] - o que era o complexo da minha vida,
odiava, odiava. Odiava porque sempre era arqueiro quem nao sabia jogar, entdo ndo tinha
nunca a oportunidade de outra coisa. E sendo, jogavamos uma coisa que se chama hoje de
“pelota”. Que eu adorava, porgue eu tinha muito boa pontaria.

MM - E uma(...?) que chama...

HR - Era uma coisa que vocé jogava. Havia um “po¢o” e vocé jogava a bola. Se vocé
acertasse 0 pogo, corria pegava a bola e jogava nos outros. E ai comecava todo um jogo. Se
vocé pegava a bola, pratatata... se vocé perdia a bola, o outro pegava e corria.

MM - Uma espécie de queimada?

HR - Como se fosse uma queimada, exato, como se fosse uma queimada. E eu adorava
porgue eu dava porrada pra caralho com aquela bola. Era minha vinganca.

MM - Bom, nds estavamos em... j0gos.

HR - Ah, jogos. Eu jogava muita carta.

MM - Carta?

HR - Carta, jogava muito, muito.

MM - Roubava?

HR- Roubava?! (ri) Ndo muito, a gente ndo estava educado para...
MM - Sem malandragem...

HR - Sem muita malandragem, o que ndo quer dizer que a gente nao fizesse as vezes
alguma trampa, patata. Porque vocé podia confessar depois. Mas a coisa era; tentar nao
roubar, porque que sentido tinha roubar? N&o era ganhar. Se vocé roubava, vocé nao
ganhava. A gente j& tinha isso como educagao: se vocé roubava vocé autenticamente néo
estava ganhando, vocé estava roubando para ganhar e isso era uma prova contra a tua
inteligéncia, digamos.

MM - Gozar dos outros. Por exemplo, vocés ficavam muito fechados em casa, com teu pai e tua
mae. Ai, por exemplo, pegar assim... tem um parente, tem um vizinho, imitar, gozar do outro,
isto tinha?

HR - Eu imitava todo mundo. Todo mundo, todo mundo. Adorava... Sempre digo isso
para meus alunos, tinha um trabalho de mascaras enorme com o espelho. Eu sempre via
uma pessoa e depois ia para o espelho reproduzir a cara. Até que eu nao visse a expressao
igual, igual, igual eu nédo parava. Do mal, do 6dio, do amor, de qualquer coisa, qualquer
coisa, era louco por copiar, caras, caras, gestos.

MM - E vozes?

HR-E vozes. Desde pequeno imito soprano, fago qualquer coisa, e continuo. Com a idade
que tenho, continuo fazendo a mesma coisa. E o mesmo, sempre foi uma... Eu sempre me
diverti muito s6. Eu sempre me diverti muito so, e acho que isto tem a ver também com
aquilo que vocé perguntou do bom-humor. Eu tenho bom-humor, sim, sendo estaria
morto. Pelo amor de Deus, sé 0 bom -humor; para ver-me gordo assim e resistir-me, s6 o
bom-humor.

MM — Hugo, vocé contou que fazia um teatrinho para as tuas tias, as irmas dos seus pais. Vocé
botava roupas e tal papapa...Vocé também falou que ia pra frente do espelho e ficava imitando
as pessoas. Agora, eu pergunto se vocé lembra, quando menino, brincando, vocé tinha o seu
pequeno mundo com bonequinhos? Brincava com bonequinhos de criar um mundo, cavaleiros,
cavalos?



HR - N&o, ndo. Nunca, nunca, nunca. Desde pequeno sempre brinquei com gente. Se néo
podia brincar com essas pessoas, aproveitava 0s aniversarios, aproveitava os dias livres,
por exemplo. Eu sé brincava com gente; minhas intrigas, tudo, tudo sempre foi mental.
N&o gostei, nunca, muito de joguinhos assim. Eu gostava muito de cartas e gostava de
damas. E jogava esses jogos. Gostava de damas; um tempo joguei xadrez como todo
mundo. Cartas, muitas cartas, canastra eu jogava desde 0s sete anos.

MM — Deixa-me fazer uma pergunta. Nessas familias, grandes assim, que moram numa pequena
cidade, toda a semana tem uma cara fazendo aniversario, todo més. VVocé falou dos aniversarios
da familia.VVocés se reuniam freqlientemente nesses anivers&rios? E eu vou perguntar assm, e
vocé se exibia? Fazia palhacada, fazia alguma coisa para chamar a atenc&o nesses aniversarios,
japrocurava aquela platéia?

HR — N&o. N&o. Detestava.
MM - Detestava os aniversarios da familia? Por qué?

HR - Eu acho que porque sempre soube ser profissional (ri). Porque, era muito engracado,
eu detestava fazer isso gratuitamente para os outros, eu hdo gostava muito; gratuitamente,
Ihe digo, ndo é no sentido de dinheiro, do que custa, sendo gratuito. Porque vou fazer uma
coisa gratuita, assim como?... enfim. Mas eu fazia performances, € claro, por exemplo, eu
fazia um drama brutal, quando ndo queriam dar uma bicicleta, ou uma coisa dessas, eu ia
a casa da minha tia e fazia um drama que me jogava contra a parede, caia no chado e
desmaiava e dizia que me tinham matado, e batido, porque havia pedido uma bicicleta e
ndo me tinham dado e parararara... E saia a tia correndo a comprar a bicicleta. E eu
ficava com um sorriso espléndido na cara.

MM - E amentira?

HR - A mentira foi uma coisa que ndo me ajudou. Isso sempre foi como ganhar fazendo
trambique. A mentira ndo me ajudou muito porque eu sempre contei a verdade. Eu tinha
uma vida muito solitaria (digamos, de alguma maneira). Mas chegou um momento (ja nao
era tanto na infancia, ja era mais entre o0s sete e 0S onze anos, uma coisa assim) que eu
escapava e ia de bicicleta com os amigos para um arroio. Nadavamos e tudo, e parara...
parara... e voltavamos. “Como que foi a tarde?” “P9, eu estudei pra caralho, duas horas de
piano, trés horas de inglés barara” e mentia. Ai chegava o jantar me sentava e dizia: “P§,
hoje de tarde quando estavamos no arroio...”. Pum. Eu descobria sempre. Eu contava
sempre. Ai, ndo adiantava. Pra que mentir, se eu mesmo contava sempre? “Ah, vocé foi ao
arroio?” “E, mae” e ai eu arrumava em seguida, “E, mae, ndo vou mentir para a senhora”.
“Como que ndo vou mentir pra senhora, ndo?!.” Minha mae ja vinha com tudo. Ariana
sabidona. Ai ndo mentia E aquilo que eu falava da honestidade. Esse conceito de “para
nao mentir, eu ndo mentia”.

Entéo eu sou assim. Isso foi uma coisa que plantei desde que tinha oito, nove anos.
Eu tinha quatorze anos; e eu fiz um escadndalo naquela cidade. Em um baile que era para
aqueles sécios, baile de socios, duas mil pessoas, sei 1&. Todo mundo com vestidinho de
festa. Eu fui bébado, me levaram para casa, escapei pelo jardim do fundo, voltei ao clube,
fui 14 em cima (que era um balcdo presidencial) e comecei a insultar o povo inteiro.
Inteiro. A dizer a verdade mais horrivel para cada um, 14 em cima: “vocé é babaca, filho
da puta, nojento, ticone de merda, que tem uma vida miseravel”. E papapa. aos gritos. Aos
gritos. Um deménio berrando para uma cidade. Eu fazia essas coisas. E depois vém falar
de performance... (ri)

E muito louco, quando vocé realmente E. Significa que vocé esta realmente na vida
para algo. Entendeu? Como isso de me fazer de morto para minha mae. Até que ela nado
desfigurou a cara dela (porque eu estava de morto de olho aberto; de morto assim,
mentindo perfeito, respirando de vez em quando) quando ela comecou a chorar de
sofrimento, apareceu na cara, mortal, eu fiz assim “ha, ha, h4” e minha mae fez assim
tzloon! E me borrou a cara de um tapa.



MM - Vamos contar melhor essa “morte”. Hugo, conta, vocé lembra alguns detalhes, assim,
como quefoi... A sua mée chegou do trabalho, como é que vocé lembra?

HR - Eu queria brincar. Eu brincava assim.

MM - Quantos anos vocé tinha?

HR - Eu tinha dezessete. Dezessete anos.

MM —Vocé ficou deitado em uma cama? VV océ lembra se no chdo, como vocé ficou...

HR - Eu tinha deitado na cama e ela sempre vinha dar o beijo de boa-noite. Ai quando eu
a vi, da minha cama (pela copa vi que ela andava por la) vim ca e disse: “Vou me fazer de
morto. Pra saber se ela gosta de mim, mesmo; pra ver se ela me quer”. Ai me fiz de morto.
Prendi a respiragdo. Fiquei. Ai ela veio e fez. “Huguito. Huguito... Huguito... Hugo...”
(imita as reactes da mae) “Filho da mée!” (risos). E eu morrendo de rir. Eu ria, eu ria, do
tapa e tudo, porque o tapa foi como um prémio. Eu era mau. Eu era daqueles que vocé
batia em mim e eu dizia “N&o déi. Ndo doéi, nao doi, ndo doi”.

MM - Vocé apanhava muito? Com é que era tu apanhar?

HR — Da minha mae apanhava, as vezes. Ndo muito, mas apanhava.

MM - Nacara?

HR - N&o, era aquela coisa...

MM - Cascudo?

HR - E, era como um cascudo, era como uma coisa assim. N&o era uma sova. As vezes me
agarrava e me dava uma palmada na bunda, assim. Quando era mais chico; mas isso
quando era bem chico, antes dos sete anos. Mas por exemplo, tenho um trauma (ri) com
uma prima minha que eu acuso de néo dirigir por isso.

Eu ganhei um carro como aqueles pedais, e eu me lembro claramente - e isto é
impressionante porque eu tinha... trés anos? trés quatro anos, acho que trés. Eu sei que
era trés porque tinha um macacaozinho que tinha elastico aqui e celestinho, me lembro até
o0 dia de hoje, tomei banho e me puseram o macacéozinho celestinho. E, maravilhoso, com
redinha, um n&o sei qué “Mary l& vou eu”, entrei no carro e... me engraxo inteiro. E era
minha prima, essa que é a mde da ruiva, que vem aqui sempre. E ai, cara foi
impressionante, me caguei inteiro. Veio minha prima e me deu uma surra, e me levou para
dentro, e me deu banho outra vez, porgue minha mae estava chegando da fabrica e ia me
ver todo sujo. E era 6leo, negro, aquilo tudo. Entéo teve que me limpar primeiro com agua
ras, ou qualquer coisa, depois teve que me dar o banho. Cara, acho que nunca mais toquei
em um auto. Nunca mais, odeio carro.

MM - Foi sua prima que te deu essa surra, entdo, porque vocé se sujou todo?

HR- E... me deu uma palmada, me bateu uma coisa assim... mas é claro, ndo era de matar
tampouco era... traumatico, eu queria saber como funcionava carro e essa coisa pode ser
incrivel, ndo? Totalmente incrivel... Quer dizer sdo incriveis. Mas eu fazia essas coisas
terriveis.

Essa mesma prima, por exemplo, pagava de noite, porque chegava o namorado dela e eu
sentava no meio dos dois e se ele ndo trazia chocolate eu ndo saia. Eu ndo saia e contava
tudo: que ela tinha tomado banho, que tinha posto um “calgon” mais lindo por que ele ia
ir, tudo, contava tudo. Assim, era impressionante, ela sofreu comigo também. Pra caralho.
E depois quando éramos adolescentes eu ia e brigava com ela assim, e era brigar de a
gente dizer-se coisas, e as verdades mais grandes assim: “Raulaulau...” (imita e ri). Minha
familia inteira é assim, inteira é assim.

MM - Defaar tudo?

HR - Tudo. Tudo. Do lado dos Giustos é uma coisa impressionante.
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MM - E palavrdo? Como é que vocé comegou? V océ ouvia palavrdo, o pessoa falava palavréo?
(toca o telefone Hugo vai atender).

HR - Faldvamos, mas isto tem a ver com um movimento da conscientizagdo de uma coisa
mais popular. O palavréo teve outra realidade. Aos dezessete anos o palavrao comegou a
ter outro valor, entendeu? A ser uma coisa muito mais ofensiva, mesmo, do que 0 que era
antes, que era um palavrédo qualquer, entendeu? Ento ele comegou a ter valor mesmo. E,
ai foi diferente. Mas ndo era uma coisa tdo usual como aqui.

MM - Quando menino vocé ndo falava palavrao?

HR - Falava, mas quero dizer, ndo existe como “vai tomar no cu...”.
muito grandes... “filho da puta”? muito dificil de se dizer para alguém...

As palavras la sao

MM — Eramuito ofensivo?

HR - Era. Muito. Filho da puta era terrivel. Filho da puta era terrivel. Terrivel. Havia
uma puteada que é impressionante no Uruguai: “Te vas a la putissima madre que te
recontra mil parié hijo de mil puta!”

MM - Repete.

HR - “Te vas a la putissima madre que te recontra mil parié, hijo de mil puta!”. E ndo de
mil putas, de mil puta. Mil vezes puta em uma s6. E horrivel, cara é horrivel, € muito
cumprido, da uma preguica espantosa. Aqui é mais facil, “vai tomar no cu” é facil.

MM — E como “vai para araiz da buceta da puta que te pariu...”

HR - E, mas a gente dizia coisas como “la concha negra”, por exemplo, eu sempre disse
“la concha negra”. Como aqui, eu inventei aquela coisa “no cu, marilu” que todo mundo
falava (ri).

MM - E comida? Como é que era sua relacéo com comida, o que vocé lembra de comida...por
gque comida tem muita meméria, né?

HR - E, mas até os sete eu era magro. Magro, magro, magro. Ai...
MM - Doces, comidas...

HR - N&o, ndo gostava, sempre fui salgado. Nao gostava de doces. Pizzas e essas coisas
todas - uma boa massa italiana. Maravilha. Além do mais, a minha avé foi a primeira que
fez massa para todo o povo. Poderiamos ter sido ricos por isso € ndo conseguimaos, porque
ninguém queria ser rico na familia da minha avo, da minha mée.

MM - A mae datua mée.

HR - Eram todos giustos; entdo tudo tinha que ser justo. Pelo amor de Deus, eles se
chamavam Giustos! (ri) Era uma coisa.

MM - E esse contato com dinheiro? Como é que era?

HR - Era isso mesmo. Eu ndo consigo guardar dinheiro. Agora que estou um pouco mais
velho, comecou a aparecer, (comecgou depois da dor da perna, da possibilidade de ter que
operar ou fazer qualquer coisas disso) a vir uma coisa de “porra, bom, entrei noutra
idade, tenho que cuidar de algumas coisas”. Mas, até esse momento da perna, do problema
com a perna, eu ndo tive nenhuma... nenhuma preocupacao com isso.

MM - Dinheiro nuncafoi problema?

HR - Nunca, e ndo gosto de ter, ndo gosto, acho inatil o ter. Acho uma merda. Outro dia li
algo que dizia: “qualquer coisa que vocé tem que nao seja necessaria a vocé mesmo, ao seu
uso cotidiano, é porque vocé esta mal, é porque vocé é um ladrdo”. Por que alguma coisa
esta passando com vocé, entendeu? vocé ndo tem porque ter algo inatil na sua vida.
Desnecessario.
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MM - Masisso é muito catdlico, ndo é extremamente catélico?

HR - N&o acho que seja catolico; acho que tem a ver com uma coisa de limpeza. De
limpeza. Por exemplo, eu sinto que tenho uma casa que tem memodrias, em todos 0s
rincones que olho, eu tenho memdrias. Tem gente que olha para os diferentes rincones da
sua propria casa e s sabe onde comprou.

MM - Assim, “eu tenho?’

HR - Entendeu? Entéo, isso é totalmente diferente. H& pessoas que fabricam sua vida e ha
outra que “levam uma vida”, desde que nasceu. Entdo acho que é diferente, mesmo. Ha
coisas que nos diferenciam, evidentemente, um dos outros, as vezes, ndo? Que, realmente,
isto aparece, ndo?

MM - Esse negécio do dinheiro € um tema... Como é que vVOCcé comegou a perceber que os
outros tinham mais e vocé tinha menos... Essa diferenca tu percebeu? Fez alguma diferenca
isso, saber, que uns tinham mais dinheiro, outros tinham menos dinheiro... perceber as injusticas
0U isso ai hdo te ... Ndo passou por isso?

HR - E uma coisa muito particular. Por exemplo, quando eu era pequeno meu pai se
mudou para esse futuro bairro, que era o melhor bairro para construir. entdo fez uma
casa nova, que supostamente era uma casa para mim, E paradd, parada, parada. Entéo ja
era uma melhora, ja era um passo mais na frente, e ja uma quantidade de coisas. me
esqueci da pergunta...

MM — Se vocé tinha no¢do dainjustica... do dinheiro...

HR - Ah, de alguém ter mais e outro ter menos. Havia uma coisa que era “nao ter mais ou
ter menos” mais sim, “querer viver de um jeito ou viver de outro”. Por exemplo. Do lado
da minha casa havia outros companheiros que ndo tinham a casa bonitinha: tinha uma
mesa de cozinha, trés sofas horriveis, uma mesa qualquer, parara parara. E tinha carro, e
tinha motoneta, e tinha de tudo.

E na minha casa eu tinha carro, tinha piano, tinha moveis franceses, tinha porcelanas em
cima dos moveis, entendeu? Havia uma “tendéncia” a viver de uma maneira diferente,
entendeu? Enquanto os outros tinham um jogo de quarto, patata, meu pai e minha mée
tinha um jogo francés, com comoda e ndo sei qué. Foi uma das primeira casas que tinha
“living” e “comedor” . E todo mundo perguntava “Por que que tem living? N&o precisa de
living”. Entendeu? Ou: “Por que tem comedor? N&o precisa de comedor, come na
cozinha!” Entendeu? ndo era comedor para festas... O fundo da minha casa era um
parque, o fundo dos outros era um fundo. Com roupa, parara, parara, sei la. Sempre uma
delicadeza para viver muito grande, antigamente, e isso a mim me diferenciou muito desde
pequeno. Entdo, eu ndo tinha dinheiro, mas eu tinha coisas de bom gosto na minha casa.
Na minha casa qualquer pessoa podia entrar, havia coisas de bom gosto.

MM - Tudo isso foi direcionado para vocé sentir que era diferente onde vocé vivia, ou vocé era
diferente, em relacéo aos outros?

HR - Tudo era diferente. Tudo era diferente. Por que os outros tinham mais dinheiro que
eu; aparentemente tinham mais dinheiro que eu, mas eram outros habitos. Outros habitos.
Entdo eu sempre fui o nobre do quarteirdo. Uma loucura. “Porque que, a mim, me
criavam assim? Porque que eu ndo ia a escola?” Por que eles também se perguntavam
iSs0: porque que eu ndo ia a escola?

MM —Vocé tinhatodas as aulas em casa?
HR - Tudo.
MM - Vocé ndo ia a escola?

HR - N&o, nunca, depois quando fui a professora priméria, que ja saia de casa, eu fui a
casa dela, mas era tudo privado.

X111



MM - Néo fez colégio?
HR - S6 um ano. E me tiraram.
MM - Vocé estudou em casa até que ano, 4°, 5° ano?

HR - Até os dez anos, ai com exame de ingresso fui o primeiro aluno que entrou de dez
anos e completou 11 anos no 1° ano do Liceu.

MM - Entdo essas coisas de primeiro, de Unico, de especial, de diferente, foram |he cercando...

HR - Sempre. Sempre. Sempre. Sempre... E eu soube, (era 0 que eu te dizia, sobre bom
humor) e eu sempre soube brincar com isso, com bom humor e com muito respeito. E com
muito respeito ao mesmo tempo.

MM - N&o ser arrogante?
HR - Nao, ndo era muito arrogante; era violento, as vezes, o que é diferente.
MM - Como violento?

HR - Como essa coisa de ir a um baile absolutamente bébado e gritar para um povo
inteiro, assim como se fosse o inimigo do pueblo. Uma coisa assim...Ah, mas a gente tinha
essa coisa politica dentro, entendeu? “Vamos acabar com a falsidade, vamos...” entendeu?
No6s éramos bons mesmo de cabega, em 55, em 56... A gente tinha uma boa cabeca. Uma
boa cabeca, tinha. De comecar a gritar, a uma sociedade, coisas... “Vocés estdo mentindo
todos, estdo mentindo politica, vocés estdo mentindo sexo, vocés estdo mentindo mural,
estdo mentindo...”

MM - Vocé tinha empregada?

HR - Sempre tive baba. Sempre. Tinha babé e limpiadora também. E durante anos, anos
da minha infancia, almogdvamos em um restaurante. Nao almo¢avamos em casa. Quase
toda minha inféncia foi um restaurante de tarde, o restaurante da praia... mas a gente
sempre ia para restaurantes. Meu pai e minha mée adoravam. Porque minha mée néao
gostava de cozinhar. Claro, ela trabalhava em outro lugar.

MM - Ah, os dois trabalhavam?

HR - Os dois trabalhavam. Minha mae trabalhou até que eu tinha 14 anos depois dos 14
anos se aposentou por que... era aquela coisa da “Lei Madre”.

MM - Se aposentava muito cedo no Uruguai, ndo era?

HR - A Lei Madre. Vocé, se tivesse 15 anos de trabalho e teu filho ndo havia completado
14 anos, entdo vocé podia se aposentar. Ndo com uma aposentadoria total, mas uns trés
quartos de aposentadoria, uma coisa assim.

MM - E empregada? V océ tinha empregada?
HR - Sempre tive a baba...
MM - Como € que era? Ela era branca?

HR - Nao, ela era branca. Nao tem negra, pouco negro no Uruguai. E negros sdo 0s que
levaram o folclore africano que é o mais importante como folclore diferente do Brasil e
sobretudo diferente da Argentina, que ndo tem nada disso. Porque o afro chega até o
Uruguai, que é o candombe. Argentina néo existe.

MM - E gente pobre?

HR - Bom, na minha época néo tinha era a policia. Os pobres eram policiais. Eram os
vagabundos, quando eu era pequeno. Alguém que nao queria trabalhar era milico. (risos)
Na minha época e desde quando eu era ando. N&o tinha desemprego, ndo tinha nada,
ninguém tinha porque roubar de ninguém. Claro que se tinha ladrdo como em todo por ai,
bueno...
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MM - E os medos? gque tinha? Medo do assaltante...

HR - Na infancia tinha medo das fantasias. Eu era campedo de baile infantil, na época com
uma menina de 14 que se chamava “Negun Sabor” (risos). A gente se encontra até agora e
é de morrer. Campefes: seis anos seguidos fui campedo de baile infantil. E tinhamos que
bailar tudo. Bug-bug, La Pataca, tratata... era brutal. Mas eu tinha péanico de fantasia.
Odiava as pessoas fantasiadas no carnaval. Odiava. Odiava o carnaval. Odiava o carnaval.

MM - E como é que era o carnaval, as lembrancas que tu tem do carnaval ?

HR - Ai depois quando fui ver o primeiro desfile era brutal, porque o desfile em
Montevidéu de carnaval era brutal quando eu era pequeno. Aos sete anos fui a todos
desfiles de carnaval. Mas eu nédo tinha medo do carnaval, o carnaval eu adorava, a festa,
0s carros alegoricos, tudo. Tinha uma iluminacdo que era fantastica no carnaval,
impressionante. E 0 candombe era uma coisa violentissima, ndo? Maravilhosa. Eu vi
Perez Prado desfilando em Montevidéu sob a lua. Impressionantes, as coisas que vocé via
em Montevidéu, na época. Mas eu tinha medo do Mascarita. Aquele cara que se fantasia e
sai pela rua.

MM - Os mascarados.

HR - Tinha pénico. E com o povo atuavam de alguma maneira parecida com o que
acontece em Pirindpolis, nas Cavalhadas. Sabe? eles “se metiam” com as pessoas, eles
entravam pela casa e patata... E eu pirava porque nunca sabia quem era. Entdo, me vinha
panico, assim. Sobre esse problema da identidade do carnaval. Ademais, porque, bueno,
passava de tudo, todos os homens se vestiam, todos os maridos de todos os espacos se
vestiam de mulher e vinham a criticar as mulheres na rua. Era uma coisa impressionante.
Eu odiava um pouco os homens quando pequeno.

MM - Os homens?

HR - Sim, eu achava os homens uma coisa chata. Chata, chata... assim uma coisa que
realmente, assim nao... ndo sei.

MM - A mulher tinha mais lideranca?

HR - Eu acho que... E olha que meu pai era uma pessoa inteligente, culta, que eu gostava,
patatd... Mas os homens, a conduta dos homens eu achava vergonhosa na época,
vergonhosa.

MM - Por que, tu diz, por causade...

HR - Por tudo. Porque ja nesta época nos todos estdvamos vestidos de jeans, todos de
camiseta branca. Homens e mulheres, ja estdvamos todos caminhando por outro caminho,
para chegarmos nos anos 70 como chegamos. Seria impossivel. Como poderiamos chegar?
Aos dezoito anos, dezesseis anos todo mundo estava igual. Ja estava tudo igual.

MM - Quando tu diz assim, quando tu chega a tua adolescéncia essa grande diferenca entre o
mundo masculino e o mundo feminino ja estava...

HR - J&, ja morreu. E ai é que eu acho que fico um pouco tardio, porque, realmente, eu
comecei a viver isso muito bem anos setenta e nos setenta eu ja tinha mais de vinte,
entendeu? Eu tinha trinta nos setenta, entdo ja era outra cabeca. Por mais que vocé... era
outra cabeca, ja era outra cabeca. ja. Vocé aproveitava as coisas de outra maneira. Era
outra cabeca.

MM -Estavamos falando do mundo masculino que voceé criticou.

HR - Pra mim, era como se [0 mundo masculino fosse] 0 mundo da mentira, mesmo. Era o
mundo da ficcdo, 0 mundo da esperanca. N&o sei, eu sempre via as mulheres reais e 0s
homens todos com um sonho, com uma esperanca, isso desde que eu era pequeno. E isso
me molestava profundamente. Eu preferia olhar mesmo, olhar para as coisas, ndo néo ver
0 que ndo tem, mas olhar para isso que eu tenho.
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E em minha prépria natureza eu tinha isso também, entéo, a rejeicdo era maior. E
porgue vocé ndo reconhece, que tem isso, de alguma maneira. E eu trabalhava
violentamente, contra isso, violentamente, violentamente, violentamente. Sempre tive
muitas amigas mulheres fortissimas, fortissimas, no caminho politico, no caminho
amoroso, em tudo. Fui mais conduzido por mulheres que por homens. Os homens para
mim sempre foram como uma diversdo. Como uma coisa de companheirismo mesmo, com
toda a confusdo que possa haver tido com algum deles.

Mas com as relacbes ha coisas mais fortes. Que nao significam sexo, que significam
realmente essa coisa de amor mesmo, de identificagdo da coisa por si mesma e do reflexo.
Quer dizer, quando eu encontrava os reflexos, me tem passado coisas assim. Mas é uma
luta muito grande, muito grande. O homem é muito etéreo. E é racional. Ele trabalha para
ganhar dinheiro, para ter uma quantidade de coisas, e voa como louco em um caminho.
Puta, é muito contraditério, € muito contraditério.

E bueno, eu culpava tudo, culpava movimento politico, culpava tudo. Culpava a
sociedade inteira, o Estado, culpava o Hobbes [Thomas Hobbes] . Eu ja criticava o
Hobbes, entendeu, o nascimento de um Estado da Conduta, de um Estado, a moralidade, a
moralidade do estado. E isso é masculino, absolutamente masculino. Entdo essa
necessidade de liberdade comecou desde cedo, em relacéo a isso.

MM - Hugo, mas eu notel aqui um trogo que me pareceu assim... estranho, ndo sei se ja pensou
nisso, vocé falou que achava que mundo feminino era muito voltado para o pé no chao, para a
realidade, ndo éisso?

HR - Bom as mulheres...

MM - Ambas as mulheres?
HR - O meu mundo feminino.
MM - Sim.

HR - O mundo feminino meu. Vocé viu a mée que eu tenho, eu te contei tudo isso.... € pé
no ch&o. E pé no chao.

MM - O teu pal erao aéreo?

HR — Ah, meu pai era assim “Ah, cansei... (igual a mim), cansei disto daqui... Vamos
comprar outros moveis, vamos trocar tudo”. E minha mée... “Vocé estd louco. Vocé esta
louco, ndo tem nenhuma necessidade”.

MM - Esse movimento de um puxa o outro prende?

HR - E. A minha m&e sempre foi o grande freio, tanto que em um momento eu cobrava
isso diante dos dois. porque mamée (...?) eu cobrava assim “como é que vocé é um ator
todo sua vida e essa mulher te frustrou a vida inteira?” rindo, rindo... ele dizendo “Gracas
a Deus, Hugo. Gracas a Deus. Imagina no que eu teria me convertido, olha o que eu
seria?” patata... Era tao perfeita a unido, sempre foi tdo perfeita, que era uma coisa que
me chocava também. Terrivel. Porque era uma unido perfeita. Agora, discutiam como
loucos. E discutiam sobre mim, na minha frente. Milhdes de vezes.

MM - O que eles discutiam?

HR - Discutiam conduta. Nada mais que conduta. Nada mais que conduta. Por exemplo.
meu pai dizia: “Estd caminhando assim por culpa tua”. E eu dizia: “O qué sera isto?
Como estarei eu caminhando?” “Ele estd falando assim por culpa tua ele esta... patata...
patata...” Luta pelas coisas da conduta.

N&o sei, mas a minha mée tinha uma coisa comigo que acho que era como se ela soubesse
de algo mais. Eu sempre senti isso. Que minha mée sabia acerca de mim de alguma coisa
mais. Eu ndo sei se é por que quando eu nasci... Algo do demonio, e de todas essas coisas.
Mas ela tinha alguma coisa mais.
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Com meu pai era necessario falar; com minha mae ndo. Para minha mae tudo era muito
mais claro: tudo, tudo, minha conduta, tudo. Minha mae quando foi ver o primeiro
trabalho com Graciela ela fascinada. Fascinada com a verdade - a verdade do trabalho -
com o que o trabalho pedia, com o que o trabalho mostrava, com a simplicidade, com a
limpeza, era a cara dela. (ri).

MM - E trabalhar com coisas préticas... em casa , vocé ficava em casa, né? Trabahava com
roupa, costura...

HR- Desenhava muito.

MM - Desenhar...

HR - Desenhava muito. Tenho milhdes de desenhos meus ai, de quando eu era pequeno.
Por que ademas eu estudava aula de pintura desde os seis anos também. (ri) Sou
renascentista, uma coisa terrivel. Musica, pintura, lingua.

MM - E a mlsica, 0 que vocé lembra da misica, que musicas que tocava? e a dificuldade do
piano? Teve muitas coisas que Vocé era obrigado a fazer e o gostar disso? Primeiro a obrigacao,
e depois veio 0 gosto, como € isso?

HR - O piano eu gostava porgue eu achava uma diferenca brutal. Todos os garotos
jogavam futebol em frente da rua, além do meu jardim, e eu abria todas as janelas, e todas
as portas, e tocava piano a tarde inteira. Enquanto eles jogavam futebol. A tarde inteira,
prardpraraprara. E Chopin, pratatapratata. De repente, paravam para ouvir. Ai, eu
exagerava. Quebrava o piano (ri).

MM - Um maluco.
HR - Quebrava o piano, mesmo.
MM - O que vocé gostava de tocar?

HR - Tocava muito Chopin. Sempre falavam que era o melhor que eu tocava. Mas tocava
classicos, Litz... Mas o que mais tocava era Chopin, mesmo, dos classicos era o que mais
tocava.

MM - E vocé associava alguma coisa com essa misi ca, associava algumaimagem alguma cena?

HR - “El revolucionario”, por exemplo, era uma das coisas que mais gostava de tocar.
Porque achava que pegava uma metralhadora e saia com a metralhadora tocando a
musica, entendeu? Mas j& é outra idade, outra histéria. Quando era menino eu sentia isso,
porgue eu também terminei muito rapido o piano, aos 16 anos, com dezoito...

MM - Vocéva de quantos anos no piano, estudou dos seis aos...
HR - Dos seis aos dezoito.
MM - E vocé tocava alguma coisa sem ser da partitura?

HR - Sim, sim... Com sete anos tocava “Marina Morena” [...], tenho a partitura ai de
guando era pequeno. “Marina, Marina”, alias; e outra coisa que se chamava.. ““
“Caminhemos...” “Caminhando...” (cantarola) “... Caminhemos, depois...” N&o se lembra,
disso? De Agostinho dos Santos. (cantarola a melodia) “Talvez caminhando, a gente se veja
depois...” uma coisa assim.

MM - E brincar com o piano, sem tocar?
HR - Muito, isso faco até agora.
MM -Brincar, fazer com se fosse umartrilhazinha...

HR - Isso faco até agora. Eu abro e pego os acordes e vou deformando tudo musicalmente,
vou deformando tudo, o tempo musical, a melodia, tudo... Isso fago até agora.

MM - Improvisando.
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HR - E, ndo é improvisando bem... é improvisando sobre uma textura musical ja escrita,
por exemplo, pegar um Chopin e fazer um jazz, entende? E vocé brinca com isso. Gosto. E
pintura. Pintura é uma coisa que realmente tenho uma vontade, as vezes me da uma
vontade enorme de voltar a pintar é uma coisa que eu parei mas eu adorava, adorava...
Esse acho que é o ultimo que eu fiz. Mas eu adorava E eu faco por qualquer lugar, fago
desenho... é muito, é artesanato mesmo, é uma coisa de estudar muito... enfim.

MM - E vamos dar uma parada.

Fim
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Entrevista
Quarta-feira, 20 de abril de 2005. 1 hora e 30 minutos.
MM — Marcus Mota LC — Lourenco Cazarré CT — Claudia Theo HR — Hugo Rodas

MM - Entéo, estamos comegando a 22 sessdo psicanalitica... (risos) vamos comegar com 0s
efeitos desta semana; entdo, como foi o efeito desta semana?

HR - Foi engracado ter falado sobre minha infancia, justamente por este tipo de coisa,
como a observacdo, que eu tinha quando era muito pequeno. Por exemplo, os joanetes de
minhas tias. Todas minhas cinco tias solteiras tinham joanetes e eu tinha pavor de joanete
guando era pequeno. Eu olhava os pés e tinha pavor. Eu adoro pés e, agora, estd me
nascendo um joanete bem aqui. Antes que aconteca realmente o veredicto (acho que devo
estar pisando mal em algum pé, por causa do quadril e dessas coisas, falta de cartilagem,
artrose). Tém coisas de um olhar de quando eu era pequeno que esta semana voltou e
entdo me lembrei dos joanetes de minhas tias. Quando eu era pequeno, tinha momentos
que desmaiava de rir pela casa, pensando nos pés das minhas tias. Eu tinha esse olhar e,
agora, vejo nascer o meu aos 65 anos (ri). Estou vendo nascer meu joanete, devagar, mas
ai.

MM - Um dos temas que comegamos a ver na 12 entrevista foi quando vocé comecou a
freqlientar teatro. Seus pais |levavam vocé paraver pegas...

HR - [Seus pais levavam vocé para ver pecas?] Levavam, levavam. Sempre se cultivou
muito isso. Aquele cara que organizou meu povoado também, o dono da fabrica. Era um
capitalista como todos, mas pelo menos criava bairros, dava oportunidade a um
empréstimo com juros minimos. Vocé tinha o banco também, o empréstimo nédo era tdo
minimo, mas mesmo assim era 0 minimo, na época do Uruguai justo. E estranho, porque
era justo (ri); Meu nome é Giusto e eu nasci em um pais justo. Que diferente! Era muito
louco, porque quem ndo tinha nada era aquele que ndo trabalhava, era quem nédo queria
saber, porque era vagabundo, mesmo. Tinha tudo para todos, tudo para fazer tudo.

MM - Entdo, vocé ia ao teatro na suacidade, iala para Buenos Aires...

HR - Eu comecei aos oito anos. Meu primeiro concerto de piano foi quando tinha oito
anos. Toquei um concerto para a “Juventude Musical”, uma coisa que acontecia que se
chamava Juventude Musical.

MM - O que vocé tocou?

HR -Toquei Chopin. Eu sou um chopiniano horrivel. Esta semana, também tentei lembrar
alguma coisa, mas eu emburreci, agora, ndo sei por qué. Ou o piano ndo tem a qualidade
necessaria para que eu me entusiasme, ou ndo tenho, agora, aquela dedicagdo que eu
tinha, quando era menino, para tocar Chopin.

MM - Como foi a primeira apresentagdo?

HR - Foi descomunal. Eu me lembro de tudo; me lembro da camisa, me lembro da calga,
me lembro de tudo. Eu estava parecido com um maestro que para mim era 0 maximo, na
minha infancia. Era Walt Disney junto com a realidade, sabe? Tudo o que eu queria ser
aos nove anos: Diretor de orquestra, um deslumbre. Minhas m&os eram boas de dedos,
porgue os dedos eram quase iguais. Mas ai eu cortei um dedo (ri) e isso complicou muito.
MM - Vocé cortou depois da apresentagdo?

HR - Cortei quando tinha uns nove anos, brincando com uma peca do carro. Estava indo a
Patagdnia com meus pais. Cortei 0 dedo e arruinei a viagem. Me levaram ao médico com o
dedo pendurado. E eu hipnotizado. Ndo chorava. Aprendi a ter um olhar para a dor
totalmente diferente das outras pessoas. Fiquei hipnotizado, assim, olhando o dedo. Nao
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gritei. Ndo fiz nada, enquanto ndo botaram agua e sal, eu néo gritei. Botaram 4gua e sal,
entdo eu gritei.

MM - E a apresentacdo aos oito anos, como foi?

HR - Foi maravilhoso, foi maravilhoso, eu mentia muito bem.Tocando piano, eu sabia
como mentir; eu era um ator que estava tocando piano. Realmente, na época, se vocé
analisasse isso, vocé perceberia que era um cara que fingia que tocava (ri) mas que na
realidade, cometia erros pra caralho. S6 que, com a emogdo, eu arrumava tudo, com 0s
diferentes estados que eu colocava ai. Eu colocava paixdo, eu sabia da paixdo desde que
nasci. Meus pais foram apaixonados por mim, sendo ndo tinham agtientado tudo o que fui
para eles. Eu sempre fui dessas “pessoas escolhidas” e é esse meu olhar da infancia que
tem me salvado. Minha infancia, apesar de ser tudo o que foi, até hoje é uma coisa que me
tem salvado na vida, entende? Por exemplo, o fato de eu ter sido escolhido por como filho,
aqui em Brasilia. Alimentar a minha loucura, proteger minhas idéias, meu trabalho, a
minha conduta; tudo isso aconteceu porque outras pessoas me escolheram, entendeu?
Pessoas que te oferecem tudo, que te ddo tudo. Assim foram meus pais e assim foi Tuni e
Wilady.

E muito forte, em mim, muito forte essa profissdo de filho, sabe? De ser filho. Eu ndo sou
pai; eu sou filho. Que é uma profissdo, como qualquer outra. Ser pai também é uma
profissdo, mas vocé tem que ter a vocacdo. Sendo melhor ndo ter filhos; ou vocé tem a
vocagao de ser pai ou vocé vai se fuder. Eu preferi ser filho.

MM - E as pecgas que vocé ia ver, voltando ao tema?

HR - Desde muito cedo, este cara, o dono da fébrica, levava coisas também. Ele levava
Opera, levava balé, levava teatro - a Comédia Nacional de Montevidéu - ia aos galpdes da
fabrica! Era brutal aquilo; as pessoas sentadas em cadeiras, entre bolsas, maravilhoso,
maravilhoso. Nossa, me da vontade de chorar.

MM - E o qué vocé viu? O qué vocé lembra que viu?

HR - Eu me lembro do balé e desde entéo decidi ser bailarino; com quatro, cinco anos, vi
aquilo e disse “vou ser aquilo, vou ser aquilo”. Ndo pude. Nao consegui. Eu tinha que ser
médico, pela vontade de meu pai eu seria médico. Depois quando passou para “dentista” é
porque ja era decadéncia. (ri)

MM - E que espetéculos voce...

HR - Também existia uma coisa; a minha familia por parte de méae era louca por teatro e
musica. Todos participavam de um grupo de 6pera que havia em Juan Lacaze. Havia um
teatro em Juan Lacaze, de um cara que trabalhou com 6pera na Italia e que quando veio
para o Uruguai criou um grupo. Toda a minha familia tinha um piano e toda minha
familia cantava, de manha até a noite. As festas na casa da minha avo eram uma coisa
brutal.

MM - MUsicaitaliana?

HR - E, quando éramos chicos, sim. Aquela coisa fuliculi fulicula, fuliculifulicula... tinha
Sole Mio, tinha aquelas coisas. E todo mundo chorava: *“que voz que tem o tio... como
canta”. Al, eu ia para casa e cantava: “6 sole mio...” até imitar igualzinho.

MM — Sobre a imitacdo a gente falou, no Ultimo encontro. No século XX, surgiram muitas
correntes antimiméticas, contraaimitacdo. Mas aimitacéo é fundamental!

HR- Eu acho que é como o trabalho, por exemplo, juntar o trabalho com essas idéias que
me vém da infancia, entende? Eu acho que a imitacdo - quando vocé a leva ao nivel de
conhecimento - vocé nado imita pelo exterior, vocé fica com o humor, das coisas. Que é uma
coisa muito boa, porque ajuda as outras. Quando vocé imita a esséncia. Por exemplo, eu
sinto que quando eu imito, eu imito bem, imito uma coisa interior. (pega nos muasculos da
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face) Eu posso mover minha musculatura facial para uma mini performance técnica;
agora eu consigo, € isso € o conhecimento. Criar a mascara e depois chegar a esséncia; mas
isso, depois de muitos exercicios. Sempre foi mais facil fazer da outra forma, ir a esséncia,
para nao errar; ai, a musculatura ndo erra. Sabe, é a Unica maneira de mentir bem. Por
exemplo, porque eu mentia mal [quando crianca]? Primeiro, por que falava de cor, a
partir da memoria - dai sempre esquecia e contava a verdade; e a verdade era mais
divertida que tudo. Entdo contava, participa para todo mundo, tudo. Eu participei
sempre, para todo mundo, tudo o que acontecia comigo.

MM - N&o tinha intimidade?

HR - Sempre falei com adultos. Mas eu tinha os amigos, os intimos, pessoas que continuam
amigas até hoje. Eu tenho uma amiga aqui em frente, a Maria, que eu ndo consigo nem
olhar para ela. Porque eu olho e rio. Eu chega em casa, quando olho para meus vizinhos,
meus amigos, eu rio. Com Maria, rio demais. Com Sérgio [amigo de infancia, uruguaio],
continuamos iguais, com 0s mesmos dramas que quando éramos adolescentes; um pouco
melhor, mas tudo igual. Tem o drama dele com a adolescéncia do filho, com a realizacéo
dos filhos, com a idade. Coisas que ndo me acontecem, salvo o joanete.

MM - Além dessas, que pecas iam la na tua cidade?

HR - A gente sempre ia a Montevidéu; e quando ia a Montevidéu, a gente ia ao teatro
sempre.

MM - Entdo vocés estavam sempre em movimento?

HR - Sempre. Sempre em movimento. lamos muito a Buenos Aires e também a Col6nia.
Naquela época era muito facil. Por isso que te digo - essa coisa que me cobram sempre, de
alguma maneira - eu sou sozinho para poder ter essa vida. E me explicaram isso desde
pequeno. H& algo que eu tenho contra dinheiro, contra a realizacdo profissional que
alguns tém e outros ndo tém. Tudo o que tenho eu ganhei, sempre me chamaram para me
dar “tal” coisa. Sempre. Nunca pedi. S6 para as minhas tias. (risos)

MM - E que espetacul 0s, nessas viagens para Montevidéu e Buenos Aires, vocé lembra?

HR - Eu comecei a viajar muito cedo, n6s podiamos viajar muito cedo havia permissao.
Com quatorze anos eu viajava para todos os lados. Lembro que todo fim de semana ia
comer pessoas em Pelotas.(ri) Desde minha adolescéncia sou antropofagico; brasiliense-
uruguaio-antropofagico.

MM - Entdo, suafamilia viviaem movimento...

HR - Viviamos em movimento mas tinhamos férias, como todo mundo. E tinhamos familia
em Buenos Aires; minha mée tinha uma irma que morava em Buenos Aires e meu pai
tinha uma irma que morava em Buenos Aires. Eu tinha duas tias que moravam em
Buenos Aires, primos... tinha tudo, eram familias intimas.

MM - E dava paraver as pecas?

HR - Dava para ver tudo. Tinha uma noiva também, quando eu tinha quinze anos, que
morava em Buenos Aires. (ri)

MM - E que pegas vocé lembra que viu em Buenos Aires e Montevidéu?

HR - Ah, de tudo, porque na época a gente via tudo. Via tudo que era classico, via todas as
Operas, via todos os balés, via tudo.

MM - Opera, balés, teatro...

HR - Tudo. A gente via tudo, desde a Commedie Francaise até Marcel Marceau. Eu vi
Marcel Marceau a minha vida inteira, com se eu fosse francés; mais que um francés. Eles
iam sempre, eles iam todos os anos, todos os anos havia uma temporada deles, todos os
anos...
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MM — E, nessa época, atemporada erano meio do ano?

HR - Nao eram s6 eles que vinham: tinham espanhdis, argentinos, a dama do teatro
uruguaio, Margarita Xirgu, que era da Espanha.

MM -Vocé viu Margarita Xirgu?
HR - Sim, vi...
MM - Ela eraimpactante, ndo? Como € que era?

HR - Era, porque naquela época vocé ainda via as pessoas representando. Ela tinha uma
onipoténcia; é claro, existia o exercicio do representar. Eu acho que é isso que eu herdo
dos velhos, quem viu isso herda. Algumas pessoas, agora, ndo querem ver esse teatro; mas
para quem viu, € divertido ter isso, aprender a defender-se com isso. Quando vocé usa
bem a influéncia que vocé recebeu, a influéncia benéfica, de cada um desses aspectos, eu
acho que ai vocé tem o que diferencia o seu trabalho. E o que diferencia o trabalho de nés,
gue nos dedicamos a isso. Sinto que essa é uma das coisas que diferencia, mesmo.

MM - Eraum tipo de teatro que depais...

HR - Que foi desaparecendo. O representar se foi, para ter uma coisa muito mais natural,
mais normal, ndo? Tanto que daqui a pouco o teatro é todo s6 com microfone de lapela,
porque ninguém precisa de voz mais, para fazer teatro. Vocé pée um microfone e canta,
papap4, faz tudo.

CT - Aqui no Brasil seria o teatro de Toénia Carrero, Maria della Costa?

MM - E, Ténia Carreiro, Maria della Costa. TBC - Teatro Brasileiro de Comédia, seria o TBC
aqui?

HR - N&o. Eu cheguei a trabalhei no TBC com Abujamra, nos ultimos tempos do TBC,
nos anos 80. Eu trabalhei I, trabalhei com a companhia dele.

MM - Quem aqui no Brasil se aproximaria desse tipo de teatro da Margarita Xirgu? Seriam
aquelas companhias dos anos cinglienta, quarenta?

HR - Aqui é um pouco a Dulcina de Moraes. E mais ou menos, so que é outro parametro.

MM - Essas companhias que vocé viu eram baseadas em um grande nome do teatro?

HR - Bom, Marguerita Xirgu era da época de Garcia Lorca. No Uruguai ela era a dama
do teatro, foi ela quem criou a comédia nacional, foi ela quem criou a escola de arte
dramatica, a escola que depois eu ndo queria ir nem morto. Era a escola municipal, que eu
achava careta pra caramba, em termos dos movimentos que ja havia nas outras escolas.
Como o Galpon, como o Teatro Circular. Eram pessoas que estavam tocando Grotowski,
estavam tocando outro tipo de escola, outro tipo de ensino, que bebiam na ioga, que iam
em outras fontes de conhecimento para a representacdo, para a arte de atuar. Mas ao
mesmo tempo ndo se parava de admirar os grandes. Os grandes eram os grandes, eram
divertidos. Eu gosto até agora, eu gosto de fazer igual ela, eu fazia igual. (ri)

MM - E um model o baseado na representacéio, ndo €?
HR- Sim, mas tem que ter uma...
CT- Eloguéncia?

HR - Tem que ter uma diferenca entre quem faz isso e entre quem faz outra coisa. Vocé
pode fazer isso e ficar, totalmente, como um mavel; vocé pode fazer isso e ficar totalmente
natural; e vocé pode fazer isso e fazer disso uma coisa que vocé jamais esquecera. Jamais
esquecera. Vocé ndo sabera por que, mas vocé jamais esquecera.

MM - E é o que eles faziam?
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HR — E o que eu sinto que as vezes falta, nas pessoas; tentar fazer algo que o outro néo
esqueca. Nao esqueca. Isso é a técnica de cada um, que € o0 que pode salvar um trabalho,
mesmo.

MM - E voceé se aproximava dessas figuras, ia as pegase...

HR - Eu ia a todos os lugares que essas figuras iam. Eu ia atrds dos passos de todos 0s
passos que eles caminhavam. Eles iam a tal bar, eu ia a tal bar; eles iam a tal livraria, eu
ia. Eu era a Claudia [Eu] (risos). SO que eu era menos descolado que a Claudia, a Claudia
¢ uma mulher independente, com carro, parara, faz o que quer. “Nao lhe deixam fazer
‘Virginia Woolf’?” Ela vai e faz o “Virginia Woolf”! Conquista os militares, os milicos
ficam loucos com ela, é brutal, é brutal. Como se chamava o milico, 0 nosso protetor?1

CT - Tinha o Sargento Miranda e tinha o Cabo Tramontin.
HR - E, o Tramontin.

CT - Eleeralindo.

HR - Olha como fala dele! “ele era lindo...”

CT - Mas ele ndo eralindo?

HR- (ri) Era lindo, sim. A gente pedia uma arvore e o Tramontin saia, arrancava a arvore
e trazia a arvore. Como a gente ndo vai querer bem ao Tramontin? Ele era um
Superman...

MM - E naépocajatinhaaquelas revistas de teatro?

HR -Tinha tudo. Tem uma peca do Mario Prata que eu adoro, uma que 0 cara nao sabe 0
que fazer e termina matando a mdae. Creio que se chama Salto Alto. Eu acho
divertidissima, a peca. E eu sentia que quando era pequeno, eu era assim. Eu via minha
cara na [revista] Caras; um artista famoso, que corta os dedos, sempre assim, como
tragédia. Mas sempre com a maior realizagao.

Eu odeio a ndo-realizacdo, o fato de ndo conseguir realizar. Porque é uma coisa que vocé
absorve desde pequeno, “ndo conseguiu ser a melhor mde do mundo!” “n&o conseguiu ser
a melhor mée do mundo!” “ndo consegui ser o melhor pianistal” *“ndo consegui ser o
melhor nada...” , sabe, o melhor? Terror, panico, ser educado para ser o melhor.
Totalmente terrivel isso.

Por isso é que acho que ndo ligo tanto essa coisa das linguas, querer falar linguas. Eu néo
quero falar linguas, € horrivel. Eu as vezes sinto vergonha do meu portugués; e do meu
espanhol, nem falar, que é ainda pior.(ri) Quando ouco uma fita minha, no Uruguai, eu
ndo acredito. Uma vez gravaram, para que eu percebesse como falava mal espanhol,
cotidianamente. Horrivel. Mas ninguém percebe, por exemplo, no filme “Mar Adentro”,
que o irmdo mais velho fala um dialeto que chama Mirandés, do norte de Portugal, que é o
Portugués com um Galego junto, la em cima. E o cara do “Mar Adentro” fala.

MM - Vocé comecgou, depois dos dez anos, a ficar um pouco mais independente?

HR - Eu comecei a viver minha infancia depois que eu fiquei dono de mim. Depois que eu
entrei no liceu, quando eu tinha dez anos.

MM - Vocé estudava em casa?

HR - Eu estudava em casa e [0 liceu] me abriu outra porta. Olha, eu nunca estudei no
liceu. Com tudo o que me ensinaram antes (com todo o inglés que aprendi em casa) passei

! Esse trecho diz respeito & ida do espetaculo Quem tem Medo de Virginia Woolf? ao Festival de Teatro
de Curitiba, em marco de 2005. Ficamos hospedados no 20° Batalhdo de Infantaria Blindada. O
espetéculo foi apresentado no préprio quartel, e a producdo contou com o apoio dedicado de soldados,
sargentos, e capitées do Batalhdo.
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para o 4° ano do liceu. (E com todo francés, todo italiano.) . Eu néo estudei nunca no liceu,
e a escola me serviu por quatro anos mais. Era um colégio privado, mas eu nao estudava.
S6 estudava coisas que eu gostava como geografia, fisica, matematica - eu adoro
matematica.

MM - E quando vocé saiu daquele mundo de dentro de casae...

HR - Foi um deslumbre, foi um deslumbre. Porque eu comecei a viver minha infancia.
Entdo eu era terrivel, era o cara que inventava tudo. Punha tachas na cadeira do
professor. (ri) Me sujava de tinta.

MM - 1sso com que dez, doze anos?...
HR - dez, doze anos. Ai comecei a ser terrivel.
MM - Foi desmamado?

HR - Ai desmamei, mesmo, e comecei a viver em uma coletividade. E eu era atrevido,
mesmo, porque ja havia dominado tudo aquilo; a minha fragilidade, a minha debilidade, a
minha passividade, a minha falta de conhecimento com esse mundo de fora. E esse mundo
dos adultos te d& sempre a conhecer esse tipo de coisa. Talvez meu trabalho ndo tenha sido
tdo de fora para dentro e sempre de dentro para fora por causa desta represséo, e de estar
sempre com muitos adultos. Durante toda minha infancia, foi muito adulto, muito adulto,
muito adulto. Entdo, eu via os olhos das pessoas. Uma das coisas que mais me
impressionaram, desde quando eu era pequeno. Eu entendia tudo através dos olhos. Tudo.
Eu entendia conversas inteiras entre meu pai e minha mae sé de olhares.

MM - E quando vocé foi para o liceu, vocé era quase um adulto, entre as criangas?
HR- Era um adulto total e me aproveitava disso muito bem. Sabia o qué fazer.
MM - Um lobo entre as ovelhas?

HR - E. E ai eu comecei a virar um inferno, um inferno, um inferno.

CT - E alideranca, Hugo? Na outra fita vocé falou que jaerameio lider...

HR - Mas eu era “meio lider” porque, nesse sentido, sempre soube o que fazer com minhas
caracteristicas. Quando eu fiquei como “meio lider”, na minha infancia, é porque eu tive
que fazer todo um trabalho para dominar cada um daqueles garotos, e um trabalho
diferente para cada um. Assim, propositalmente, até que eu fiz aquilo da prova, que eu
contei uma vez, a da tdbua, em uma casa que se estava construindo.

MM - Qual?

HR - Contei, sim. Era para me admitirem dentro do grupo fomos a uma obra de
construcdo, que tinha uns dois metros nada mais... ndo contei?

MM - Néo.

HR - Para ser aceito por uma tribo da minha rua (quando eu mudei da casa que nasci
para a casa que fizeram) me levaram a uma casa que estava sendo construida. E havia
uma tdbua, com dois metros; como um precipicio, para uma crian¢ca. Uma tabua que
cruzava uns cinco metros. Eu tinha oito anos. Me pediram licenca para vendar meus
olhos; eu tinha que cruzar a tdbua de lado a lado. E eu disse que sim. Olhei para a tabua,
vi que “pd, a tdbua tem trinta centimetros; se eu vou caminhando calmamente de frente,
um passo depois do outro, eu vou sempre...” Isso era brutal, em mim. Eu néo tinha medo,
eu ndo tinha medo. E ai, me vendaram os olhos, eu passei e eles comecaram a me dar um
medo terrivel... quando eu estava mais ou menos, que havia dado uns dez passos, estava no
meio da coisa, (porque eu ia calmo, ndo ia errar) entdo eles comecaram a gritar e eles me
deram medo. Porque eles comecaram: (imita) “N&o! Para! Para ai, a gente vai te pegar!
tira a venda!” E eu comecei a ficar de pauzinho duro, e segui caminhando como um herai,
até o fim, de olhos vendados, pressuposto... Ndo sei se a estoria é bem assim, mas eu sei que
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eu cheguei ao final totalmente feliz. Ndo me lembro se no final arranquei antes de chegar,
porgue ja estava ansioso, e porque era muito deleite para um menino de oito anos ser
mesmo infernal .

E eu era um inferno mesmo, eu sentia dominio dessas situac@es desde que eu tinha sete
anos. Eu me lembro que comecei a andar com a gritaria deles e eu me sentia assim... uma
coisa de cinema. Eu adorava cinema quando eu era pequeno, eu via tudo como se visse
tudo de tras de uma lente. Sempre filmava, por isso que eu conto quase tudo bastante bem.
Porque eu filmava, o tempo inteiro filmei, o tempo inteiro fotografei.

MM - E como era os outros em relacéo a vocé?

HR - Os que eram amigos meus eram brutais. Os que viraram amigos meus sdo amigos
meus até os dias de hoje.

MM - N&o, o que os outros achavam de vocé? Por que vocé chegou, nuncatinhaido a escola...
HR - Ah, muito louco, sempre me acharam muito louco.
MM -...vocé chega assim de repente, vocé pulou quase quatro séries...

HR - Ninguém entendia nada. Porque eu era sem vergonha, desde pequeno, eu transava
com 0s meninos, transava com as meninas e fiquei igual quando cresci. Entdo ninguém
entendia nada, ninguém podia me atacar ou dizer “ah, ele € tal coisa”. Entendeu? Ele é
nada. Eu era qualquer coisa, ndo era “ele é tal coisa”. Eu era rarissimo. (ri)

MM - Teve problemas nessa época no liceu, durante os quatro anos?

HR - N&o, néo tinha problemas ndo. Com eu ia ter problemas? eu era um sem vergonha!
Ai, eu comecei a me divertir como louco. E sofrer também. Sofria, porque eu era
apaixonado e eu lia coisas. Eu tinha onze ou doze anos e ja lia Walt Withman Canto a mim
mesmo, era meu livro de cabeceira. Eu ficava pirado, era uma loucura. E esse meu lado
homossexual, e esse meu lado viril; porque a minha relagdo homossexual é uma relagédo
viril, € uma coisa estranha. Ndo é uma relacdo de equilibrar o meu passivo com outro
ativo, ou meu ativo com outro passivo. N&o, a minha relacdo homossexual, sempre que
aconteceu, é viril, é ativo com ativo, é de galo de briga. Por isso que sempre é ruim. E de
galo de briga, entendeu? S&o energias muito parecidas, muito parecidas. Essa coisa ndo
me equilibra, e é uma caracteristica minha que sempre existiu. Por repressdo, por
educacdo, por milhdes de coisas, que vocé tem, € um adjetivo teu, é um adjetivo teu.

CT - E quando vocé descobriu essa coisa da sexualidade, de encontrar o outro?

HR - Sempre, eu era s6. A Unica coisa que tive na minha méo a vida inteira foi o pinto. E o
peito da minha mée até os cinco anos e meio. O pinto na minha méo e o peito na minha
boca. Eu ja nasci casado. Uma pessoa que mama até 0s cinco anos e meio é porgue casou.
Entendeu? E uma experiéncia muito louca.

MM -E ai vocé comegou a fazer teatro, no liceu, fazer alguma coisa?

HR - Ai eu comecei a participar de... Bom, eu ja ia Montevidéu o tempo inteiro para ver
tudo. Buenos Aires, Montevidéu, Buenos Aires, Montevidéu, para qualquer lugar, mas ia
ver tudo. Ai ja era eu, ndo era meus pais.

MM - Sozinho?

HR - Claro, eu tinha familia em Montevidéu, tinha familia por todo o lado. Podia ir para
Buenos Aires, Montevidéu, qualquer dessas cidades eu ia. E comecei a trabalhar em um
grupo folclérico de danca, porque ai ja comecava a estilizacéo do folclore, e professores de
danca cléssica, de danca moderna, patata... E comecei fazendo aulas, e aulas, e aulas, e
aulas, e aulas.

MM - De expressao corporal ?
HR - De tudo.
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MM - Nasua cidade?

HR - Em Montevidéu. Eu passei para o conservatério quando eu tinha quinze anos. Na
minha época, ninguém entrava com essa idade! Eu tinha que ir ao fracasso, mesmo. Eu
entrei com dez anos no secundario e com quatorze anos eu sai do liceu. Completei quinze
anos no que nés chamamos de preparatério, que sdo os dois anos antes de entrar na
faculdade. Eram seis anos de ensino [de segundo grau] : o primario, quatro de secundario,
dois de preparatorio e faculdade. Isso era antes.

MM - E vocé foi para Montevidéu?

HR - Eu fui para Montevidéu com quinze anos. Eu fui para um colégio de padres, eu e um
alemao, vizinho meu, o Carlos. Eu deitava vestido, porque eles faziam a ronda, depois do
jantar e eu tinha que sair voando - as fun¢des comecavam as nove. Eles faziam a ronda
quinze para as nove, oito e meia, depois do jantar. A gente jantava sete e meia, oito horas e
ai ... 0 que vocé vai fazer num quarto, até as oito e meia da noite? Eu deitava vestido;
quando o padre saia “Boa noite, patatd” , quando ele entrava no quarto ao lado, eu saia
voando. E a gente dava grana para os que moravam no quarto em frente, para eles
vigiarem a porta - em troca de dinheiro, da sobremesa que me mandavam minhas
tias...(ri) Era um negdcio barbaro, era demais, era muito divertido.

Eu gostava dessas sensacoes, desde pequeno me divertia pecar. “Nao pode comer doce”, eu
ia comer doce. “Né&o pode olhar pela janela”, eu passava a tarde inteira atras da janela
fechada, vendo pelas frestas... a tarde inteira. “N&o pode pegar os livros”. Comecei a ler, a
primeira coisa que peguei foi os livros. Porque néo podia pegar. Eu sempre fazia o que néo
podia. Sempre.

MM - E vocé saiaeiaver as pegas?

HR - Eu fazia o que ndo podia; saia e ia ver todas as pecas de teatro, depois ia a todos
camarins, ver todos os artistas. E saia com aquela cara de adolescente, que é aquela que
vocé viu [em uma foto] onde pareco o Alan Delon, quando era chico. Entéo, claro! “quem
é aquele? Que vai caminhando atras da gente?”

MM — E quando foi pra Montevidéu, comegou afazer cursos?

HR- Ai comegou toda essa outra histéria. Que tem a ver com minha preparacdo mesmo,
eu ja fazia todos os cursos possiveis de teatro, ja tinha dezoito anos, eu ja era protético
dental...

MM - Antes um pouco. Tu chega em Montevidéu com quinze anos...

HR — E, com quinze anos. E eu passei a viver com esse outro pedaco da familia italiana
que é da minha mesma cidade. Que s&o todos falsos parentes. E aquela prima da minha
mée que vinha aqui. S&o como minha familia, desde que éramos pequenos, todo mundo se
conhece, pertencem a esse grupo da familia, emigraram todos juntos. Eles trabalhavam no
ramo da hotelaria. E ai, foi uma nova educacdo, porque minha prima Marta era muito
bem educada, uma pessoa refinada. E era noiva de um cara que era conde (ri).

Era brutal, havia coisas assim no Uruguai. E havia uma grande pobreza, porque ela tinha
perdido o pai e eles iam mal dos negdcios, patatd. Entdo, duas outras falsas primas, que
moravam na casa dessa minha tia, pagavam uma pensdo para minha tia e eu. Passei a
morar l4. E foi uma coisa. O periodo dos quinze anos para 0s dezenove anos eu comecei a
viver outra vida. Uma outra realidade. “Se vocé quer ser tal coisa, vocé seja tal coisa”. Até
essa época, eu tive a liberdade mais absurda, e mais feliz, e mais informativa da minha
vida.

MM - Dos quinze aos dezenove.

HR - Vivi tudo o que haviam me ensinado antes e pude fazer um resumo, dos quinze aos
dezenove, que eu acho que foi decisivo. Que foi no final dos anos cinquienta, decisivo. Puff.
Renoir, Fellini, tudo era tdo inteligente, tudo era téo interior, tudo era tdo forte, tudo era
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tdo ... nossa! Diferentes tendéncias, as pessoas ndo eram iguais. Uma coisa era Feline,
outra coisa Hedda Gabler, outra coisa eram o0s musicais de Hollywood e tudo era étimo.
N&o é como agora, que vocé tem que lutar e competir fazendo a mesma coisa. Havia mais
coisas. O trabalho de hoje em dia néo é criativo, é competitivo.

Nesta época foi que comecaram a se definir coisas como a danca, como a vida,
como tratratra. Assumir posi¢des. Definir gostos e tendéncias e valorizar isso e ter aquela
coisa de... porque eu sempre fui educado dessa maneira, para ser questionador. Por
exemplo, me disseram: “Se vocé é honesto, ndo tem que se envergonhar de nada; a pessoa
gue é honesta ndo tem que se envergonhar de nada. A pessoa que diz a verdade nédo tem
porqgue se envergonhar”. Pum. Entéo, o primeiro momento que eu disse “Bem, minha vida
¢ assim, eu sou assim, eu tenho uma companheira e tenho um companheiro, e cada um e
todo mundo esta sabendo de tudo, entdo vocés ndo tém por que se intrometerem nisto. E
um passo na frente, é outra coisa, eu ndo creio nesta familia”. Eu ja me defendia assim
“Eu nao creio nesta familia, eu creio em outra familia”.

MM - Neste momento foi quando vocé ficou sozinho, sem pai e sem mag?

HR - Fiquei sem pai e sem mde e passei a morar na casa da minha tia que era uma nova
familia. Aonde j& era uma tribo. De pessoas que, mais ou menos, estdvamos juntos por
uma caracteristica. Com essas primas, até os dias de hoje somos... assim.

MM - E como é que foi o corte com teu pai e tuamae?

HR - Nao foi corte, ndo houve corte porque sdo 140 km, ndo é como no Brasil, que vocé
fica a 1000 km e nunca se vé, eu via toda semana, eu tinha vontade de comer nhoque eu ia
para casa.

MM - Vocé voltando mais independente, deu choque?

HR - Bom, durante um tempo deu um choque, que foi essa realidade, quando eu contei -
aquela reunido com meu pai, minha mée, meu amigo, e todas essa coisas. Ai foi muito
violento porque eu tive que assumir um compromisso que minha cabega ndo assumia.
Uma coisa era ter uma vida livre.

MM - Ai tu ficou sozinho, e tinha essa questéo daliberdade...

HR - Ai, essa sensacdo de liberdade foi cortada realmente por uma tomada de realidade
“ah, vocé é assim! entdo quero saber; tem 0 mesmo respeito, tem 0s mesmos principios?”
ai vocé diz “Sim!” e se compromete. E casa, praticamente, com coisas para continuar a
mesma familia. Nao era assim o que acontecia comigo, dentro de mim. Ai, bom, nunca
entenderam nada, quando me separava de meu companheiro para ir-me com minha nova
companheira...

MM - E como é gque era natua cabecaisto?

HR - Normal, eu passava de amor para amor. Eu nunca passei de cama para cama,
sempre passei de amor para amor. Nunca foi uma paixao assim... era paixao junto com
amor, na época. Na época. Nada interfere no que depois eu possa ter feito comigo mesmo.
(ri). Mas na época era muito amor. Era porque vocé sentia essa emog¢do. Como porque,
também. Por isso vocé fazia teatro, por isso voce...

MM - E erabem intenso, ndo &?

HR -Tudo era intenso. Porque vocé... Eu sentia, na minha época, que eu estava fazendo
algo.

MM - Tinhaum senso de ...

HR - E, eu estou fazendo algo. Acho que fui a primeira pessoa a quem mandaram um
convite que diziam Hugo Rodas e familia. E eu morava com meu amigo. (ri). E todo
mundo sabia que eu tinha uma noiva. Entendeu? Entéo era Hugo Rodas e familia, sempre.
Que significava que eu ia com os dois e com uma companheira para minha noiva. (ri).
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MM - Isso entre 0s quinze e 0s dezenove...
HR - E durou até os vinte oito, vinte e nove anos.
MM - Entre os quinze e dezenove anos, tu fez curso de danca...

HR - Tudo. Tudo o que podia existir, com todas as professoras que estavam trabalhando
l4 e que ja faziam e estavam passando técnicas para la.

MM - E o que tu fez?

HR - Na época? Na época eu fazia danga com Diva Rosa na época; fiz aula com ... nossa,
Mary Minetti que era um génio.

MM - O qué eles eram?
HR - Dancarina contemporanea, na época.
MM - Vocé fazia bem mais danca que teatro?

HR - Eu fazia tudo o que podia com danca. Eu achava que o corpo todo tinha a ver com
uma coisa. E eu estava fazendo folclore, também, ao mesmo tempo. Entdo me preparava,
me preparava. Tinha um corpo. Eu disse para vocé, quando era chico queria ser
dancarino, também. Eu nunca imaginei nenhuma arte separada. Eu ndo imagino o piano
pratatapratata. Neste sentido sou musical norte-americano. Sempre me imaginei fazendo
tudo: cantando, tocando piano, dan¢ando, interpretando. Isso é o que eu gosto.

MM - E vocé tinha aula de canto?

HR - Quando era chico? N&o, eu cantava na igreja! Eu era soprano, na igreja, até os dias
de hoje brinco com isso.

MM - Entre esses quinze e dezenove anos era mais dangca. Como € que entrou fazer teatro?

HR - Aos dezoito anos eu comecei a ter uma loucura meio especial por teatro, ou dezessete
anos, um pouco antes. Bom, eu ja ia a teatro desde os quinze anos todas as noites. Todos.

MM — Mas, fazer ?

HR - Eu comecei a trabalhar com o grupo de teatro de Juan Lacaze. Os fins de semana eu
via teatro em Montevidéu e trabalhava com um grupo em minha cidade - que era de um
dentista, ele dirigia teatro e tinha um grupo. A frase na sala de espera dele era: “Mais vale
um dente na boca que uma pepita de ouro no bolso.” Imagina o que era educar-se assim.
Vocé ficava esperando na sala com aquela frase - mais vale um dente na boca que uma
pepita de ouro no bolso. “Nossa...” e vocé tinha sete anos. Entendeu? E ai, eu comecei a
trabalhar com esse cara e fizemos um teatro maravilhoso. Na época, eu trabalhei como
autor também. Como se chamava? Eu era uma espécie de monstro, que descobria que 0
traiam pela cidade. Era uma peca que falava disso.

MM - Foi sua primeira peca?

HR - Foi, essa foi. Foi deslumbrante, eu me lembro que havia uma prostituta que ia a
todas as funcdes e chorava todas as fungoes e falava todas as func¢des comigo depois. Era
brutal. Era brutal. Eu me abragava e tudo com aquela mulher.

MM - E o que vocé fez?
HR - Eu fazia o papel principal, do cara que...
MM - E nessa época vocé j4 comegava a mexer com outras coisas, cendrio, figurino?

HR - Ah, tudo, tudo. Fiz de tudo, cenario, figurino, tudo. E olha que a mulher dele
também era muito habilidosa, a mulher do Ricardo, e costurava maravilhosamente bem, e
a gente fazia coisas, criava coisas com fazenda. Juan Lacaze sempre teve uma atividade
artistica brutal. Sempre teve. E de 14 também um cara famoso que se chama EI Sabalero
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[José Carbaral]. Tem muita coisa la. Uns tupamaros importantissimos sairam daquele
povo também, é muita coisa.
MM - E a peca estreou no teatro 14?

HR - Estreou no Teatro do Porto, foi uma maravilha, foi uma loucura.
MM - O teatro tinha quantos lugares?

HR - As cadeiras foram vendidas, cada cadeira tinha o nome de um cidadéo da cidade.
Para poder fazer o teatro, entendeu? Coisas, as pessoas se interessavam por isso, entendeu,
havia uma coisa... a cultura entrava na educacdo, ninguém se importa com isso agora.
Agora a cultura é um computador, uma coisa...é outra realidade. Seria bom permanecer
esses valores porque sendo as pessoas vao ficar tdo desprovidas que vao passar a néo...

MM - E como era a parte técnica do teatro? |luminagao, também trabalhou com isso, tinha?

HR- Claro que tinhamos, tinhamos tudo, sé que a mesa era ... com se chamava? para fazer
diminuir a luz e parariparara, na época eram com pegas, era tudo com pecas, era brutal.
Primitivo do primitivo. Mas era demais.

MM - Essa peca ficou quanto tempo em cartaz?

HR - Na época foi uma loucura, ficou um més. Era uma loucura, as pessoas iam e
repetiam.

MM - E o diretor...esse dentista que era o diretor. O que ele fazia com vocé, eramais explicacdo
de texto?

HR - N&o. Ele dirigia todos os personagens. Eu perguntava tudo, sé que a gente comegou a
trabalhar muito junto, porque eu era bastante bom e ai a gente comecou a trabalhar junto
mesmo. Nessa peca a gente trabalhou muito junto. Eu ajudei também na dire¢do, na
época. Mas ele era a pessoa que me introduz dentro do teatro, mesmo, o Ricardo.

MM - Vocés mexeram ou seguiram o texto?

HR - Nao, mexiamos. Desde essa época ja mexiamos. E depois ja cortavamos tudo. Eu
guando tinha dezoito, dezenove anos a gente tinha outra realidade. A gente ja nao
respeitava as escrituras.

MM - E escrever, vocé escrevia?

HR - Todo o tempo. Tem milhGes de cadernos ai, daquela época. Pode levar se quiser... (ri)
Com quatrocentos mil poemas daquela época. Eu escrevi muito, até o final do Pitd. Até o
final do Pitl eu escrevia constantemente, era um exercicio constante.

MM - Vocé escrevia poemas?

HR - De tudo. Contos idéias, anota¢Ges, sonhos, memdrias ndo tanto, sonhos anotava
muito. Porque eu sonho muito. Mas é o que eu chamo de... idéias s&o um pouco 0s sonhos
também. Eu fico muito assim, por exemplo, em um taxi; eu vou olhando pela janela, vou
olhando as arvores, de repente me abstenho e come¢o a trabalhar. A arvore, arvore,
arvore, vira uma batalha e a batalha vai para a cabeca, e a cabeca trabalha em outra
coisa. Ai ,quando chego tenho que escrever, porque eu trabalhei todo um tempo. Isso me
passa constantemente, que é o que eu chamo de sonhar acordado.

MM - Devaneio.

HR - H&? Devaneio para mim é meio assim...

CT - Devaneio € sonhar acordado.

MM - E depois, qual outra peca que vocés fizeram?

HR - Fiz “Recordando com ira” - que depois eu fiz aqui ha UnB.

MM - Eu ndo sei como é.
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HR - E uma que o Alex trabalhava, o Alex de ”Salve o Prazer”, em Interpretacéo 1V.
CT - Ah, eu vi; [Alex] com aHelen..

HR - “Recordando com ira”... “Recordando o Passado”, de J. Osborne . Fiz isso também
com eles. Ah, fizemos coisas..

MM - Nessa época, fazer o teatro veio antes de discutir teoria de teatro, isso ai nem...

HR - Pelo amor de Deus, era a vontade de fazer. Imagina se tem que discutir teatro para
fazer teatro! Imagina. Imagina se vou discutir sobre fazer amor antes de fazer amor.
Jamais. Faco teatro porque eu gosto.

MM — E jornal? Saia no jornal, matérias, essas coisas?
HR - Saial
MM - E voceé ficou fazendo essas pecas na tua cidade?

HR - Durante esta época, mas eu ja estava na escola, havia come¢ado na escola do Teatro
Circular de Montevidéu.

MM - E como era essa escola?

HR - Com dezessete anos e eu entrei na escola do Teatro Circular. Foi assim; primeiro foi
Juan Lacaze, depois eu entrei na escola.

MM - Vocé ficava fazendo as duas coisas?
HR - N&o, quando eu entrei na escola , entrei na escola mesmo.
MM - Como funcionava a escola?

HR - Era todos os dias. Totalmente diferente. A escola que nés temos aqui é um pouco
como se fosse 0 meio entre a escola municipal e a minha, que eu freqtientava. Minha escola
era totalmente diferente, mais parecida com o que fazem, hoje, em Amsterdad. Havia um
cara que dava Interpretacdo, e que estava encarregado de um projeto em um ano; o cara
gue dava danca, e estava encarregado de um projeto em um ano; tinhamos aulas de voz,
de isso, de outro, aula de esgrima, do que fosse, mais havia dois caras que estavam
encarregados de dois projetos.

MM — No final do ano tinha que apresentar dois espetacul 0s?

HR - Dois espetaculos. Um era ... ndo era danca, era performance, mesmo. Primeiro passei
na escola com essa de J. Osborn; a pe¢a que fazia em Juan Lacaze.

MM —Teve que fazer uma prova para entrar para a escola?
HR - Uma audicéo, onde vocé é escolhido ou néo.

MM - Quanto alunos eram?

HR — Muitos, era um colégio grande.

MM - Era um colégio de arte dramética?

HR - No6s fomos a primeira turma. A primeira turma que teve do Teatro Circular de
Montevidéu.

MM - Porque se chamava Teatro Circular?

HR - Por que era um teatro de arena! Que era 0 que eu mais gostava, por que ai vocé néo
representava, vocé tinha que atuar, tinha que ser mais natural, era outra coisa.

MM - Ai vocé fez aprova, e comegou...

HR — Ai eu comecei e 0 primeiro projeto que fiz - olha o que ¢ a palavra performance - isso
€ 1958. Eu trabalhei com uma escada “tesoura” daquelas que tem 3 metros de altura e
trabalhei com a idéia de Icaro. Entéo eu ia subindo me entrelagando em toda a escada,
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pratatdpratatd e na escada tinha duas cordas, no meio. (Além do mais sempre isso,
coragem, ndo?). Eu chegava la em cima e (ja tinha foco; eu trabalhava com foco) e
trabalhava como se fosse uma cadeira elétrica. E caia, daquela altura, e caia de forma a
acomodar o corpo nas duas cordas. Eu caia e ficavam enganchado nas duas cordas. Mas
tinha que ser perfeito. Comecei caindo de um pouco mais baixo, um pouco mais acima...
mas tinha que ser perfeito. Era uma investigacdo. Isso foi resultado de um ano de
trabalho. Por isso defendo o projeto de um ano, dentro da reforma curricular.

MM - Paraficar alguma coisa.

HR - Por que sem isso ndo existe.Para se formar, sem isso ndo existe.
MM - Essefoi 0 seu projeto de danca.

HR - Foi 0 meu projeto de corpo.

MM - De corpo. E de interpretagéo?

HR - De interpretacao fiz um trabalho que era “Uma mesa para dois”, que tem a foto ai.
Daquelas fotos.VVoceé viu as fotos aqui, outro dia?

MM -Vi.

HR - Aquela na mesa do bar é que era de um autor uruguaio (que agora esqueci 0 nome) e
foi quem me dirigiu e foi meu professor também . Era autor e diretor e professor. Foi bom
isso pois tinhamos outras coisas.

MM - Com era o corpo docente 1a?

HR - Era bom, muito bom, eram as pessoas melhores da época, uma das melhores
[escolas]. E vinham pessoas da Comédia Nacional, com quem todo mundo queria
trabalhar, e davam cursos para a gente. Além dos professores, eles convidavam pessoas.
fui dez anos da companhia.

MM - Dez?

HR - Contado a escola, eu fiquei dez anos no Circular.
MM - Quanto tempo era o curso?

HR - Trés anos. Até o projeto.

MM - Um curso bom...

HR - Ali dentro vocé tinha tudo. Histéria de Arte, patata...estava tudo atrelado. Histéria
da Arte, Histdria da Danca, pratata...tudo convergia para isso.

MM - Expressao Corporal eraindividual ?
HR - Individual ou grupo. Esse era um projeto individual.
MM - E no outro...

HR - Ah, j& criava meus projetos, eu fiz um espetaculo infantil como a Maria Clara
Machado, o Chapeuzinho Vermelho, que durou trés anos. Ganhei grana pra caralho,
estava na escola ainda. Fiz tudo. Um projeto.

MM - Essefoi teu projeto final ?

HR - N&o! O projeto final, eu estava na escola ainda, e eu fiz uma coisa que foi
impressionante, praticamente que fez a meu Deus do Céu.. uma daquele
francés...Tardieu, de Jean Tardieu, que eu fazia tudo, a musica, tudo. Era da mesma época
do Adamowv...

MM - Sartre.
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HR - Porra, me esqueci... que era uma coisa sobre antiguerra, superbom. Super divertida,
que era com direcdo de Grasso, a primeira de Omar Grasso, no Circular.

MM - No primeiro ano vocé fez aquela “Uma mesa paradois’ e ado icaro.

HR - E e depois comecei a repassar isso na escola, era minha obra preferida, Recordando
conira.

MM - E no segundo ano, o que vocé fez?
HR - No segundo ano que eu fiz Recordando con ira.
MM - E em expressdo corporal o que vocé fez?

HR - Ah, nem me lembro. Entrou uma coletiva de Roberto Gadi que era uma loucura, eu
me lembro que eu terminei o ensaio final transando com ele. Ele com um célice e eu com
um pau de beisebol dando nele, massacrando, trepando com ele, era uma loucura. A gente
fazia muita coisa [em expressdo corporal] com uma professora minha. A gente fez um
happening com um som feito de verdade. Com Teresa Trujillo. Isso foi em 58, uma coisa
assim. No meio do teatro, gravidas que tinham linglica e tudo, abriam as barrigas e
acabavam mostrando que eram linguicas. Gente que faziam xixi no palco e davam a
hostia. Faziam numa lata o xixi e depois pegavam outra lata (sem que ninguém
percebesse) passavam dando 0s péssegos e as pessoas comiam. Umas comiam, outras nao,
mas era brutal. Esses hapennings pararam quando a gente tirou todas as cadeiras do
Teatro Circular e fez uma pilha no meio da rua e chegou a botar fogo (ri) . Ai, os donos do
teatro vieram correndo “N&o, as cadeiras ndo!..”. Deixaram a pilha, mas néo as
gueimamos. Uma loucura a gente, era uma época em que...

MM - E quantos cabiam no teatro?

HR - 150, 300 pessoas.

MM - E essas producdes faziam a programacéo do teatro.

HR - Claro. Que é o que eu quero fazer neste teatro que esta ai.
MM -Ent&o sempre tinha coisa?

HR - Sempre! Jamais deixou de ter alguma coisa! Segunda, terca e quarta tinha ensaio;
depois quinta, sexta, sabado e domingo funcdes; e ensaios.

MM - E vinha outros grupos para |4?

HR - N&o, era s6 o material do teatro-escola. Teatro-escola-companhia. Por isso que te
falo, Companhia TUCAN teatro escola. E conseguir isso; conseguir patrocinio para o
TUCAN.

CT - E como funcionam os conservatorios europeus, 0s conservatorios de artes cénicas.
MM - E musical, como funcionava essa parte? No icaro vocé usou qué, usou musica, usou sons?

HR -Todas as pecas minhas s&o musicais. No icaro ndo, nem queria, nem queria. Era s6
com respiragao.

MM - E bem técnico. Foi ai que vocé comegou a dominar...

HR -Toda minha educacdo foi assim. Minha educacdo é técnica, mesmo. As pessoas
ensinavam coisas: 0 que vocé vai fazer com o copo, o que vocé vai fazer com a voz... 0 que
voceé vai fazer com sua consciéncia? Com sua cabega, com seu pensamento?

MM - Com perguntas mesmo, é uma consciéncia do que vocé esta fazendo.
HR - E, é.

MM - E esses caras, €les vieram... estudaram fora e vieram para Montevidéu?
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HR - N&o, sdo pessoas que realizaram muito. Havia uma grande mestra, eu te falei, que se
chamava Inge Bayerthal , todo mundo passou por ela, que era uma pessoa que trabalhava
com ginastica consciente. Ela chamava ginastica consciente. Nos anos, 60, 50. E era uma
pessoa que todos os intelectuais e todas as pessoas - 0s grandes de Montevidéu - faziam
aulas com ela.

MM - Elaveio da Alemanha?

HR - E, era companheira da Mary Wigman e quando eu era chico, (tinha dezoito quando
comecei) ndo me deixaram ir; eu queria fazer aula com ela e me diziam eu era demasiado
sensivel, e facil de dominar, e que eu ia ficar doido, e patatapatatd, ndo me deixavam ir.
Meus proprios professores e que eram alunos dela ndo me deixavam ir.

MM - Entdo essa mulher era..

HR - Eu acho que era mentira, para eu ndo deixar de ter eles como idolos, 0 que eu deixei
imediatamente depois que tive ela como idolo. (ri) Passei a ser o filho dela.

MM - Mas como é gque foi esse encontro? Porque antes de tu ir para essa escola vocé tinha mais
excesso e lavoceé teve que aprender mais controle. Para melhorar o teu excesso!

HR - E. Sempre foi isso. O controle ndo é contra o excesso, mas para regular o excesso.
Controle de ver como vocé usa as coisas.

MM - Vocé comecou ater aulas com elano 2° ano?

HR - Quando eu voltei do Chile, em 74, 73, depois do Golpe eu comecei a fazer aulas com
ela.

MM - Elaja estava com uns 50 e poucos anos?

HR - Eu? Vocé esta louco! Ah, ela sim. Eu fiz antes de ir para o Chile? Né&o, foi quando eu
voltei. Ela tinha falado comigo, quando me viu trabalhar com Graciela, ela me chamou um
dia para tomar um uisque. Ela fazia essas coisas. Quando ela me chamou para tomar um
uisque com ela, achei que era o maior dia da minha vida. O maior. Nada podia comparar-
se - nem beijar a méo do papa. Nada podia comparar-se a haver sido convidado a tomar
um uisque com Inge Bayerthal. E melhor foi quando ela comecou a tecer elogios a minha
pessoa, sem parar, e ao trabalho que estava fazendo ao lado do trabalho de Graciela.
Entao, foi uma coisa de escolha mesmo assim, te digo sempre fui o escolhido. Me convidou
para fazer aulas. Para ir as aulas. Eu disse que sim, que sempre tinha querido e ndo me
tinham deixado por isso, por aquilo. E foi terrivel, porque comecei com ela achando que
ja sabia uma porrada de coisas. E fiquei um més para dar um passo. Um passo! Um passo.
Antes de eu dar o passo ela me dizia “N&o”. Eu sabia, ela havia lido minha cabeca antes
gue eu saisse. Entdo eu sabia. Essa coisa foi muito... essa qualidade de observagédo foi
diferente, ela aumentou uma coisa de qualidade da percepcéo. Ela deu um acabamento a
forma de sentir a coisa, muito, muito forte, muito forte.

MM - Vamos voltar, isso ja é anos 70. Vocé terminou os trés anos de curso do Circular. E
terminou, tava com o diploma, o que vocé fez?

HR - N&o, eu passei naturalmente da escola para a companhia [Teatro Circular de
Montevidéu] , porque ja tinha trabalhado com a companhia enquanto eu estava na escola,
me convidavam. Ja tinha feito papéis pequenos para a Companhia.

MM - E esses papéis pequenos, o que era? Vocé eragala?

HR - Era o gald. Normalmente, eu fui o gala de Lorenzaccio, era o noivo de Lorenzaccio.
Acho que o primeiro beijo entre dois homens que existiu no teatro em Montevidéu.

MM - Era entre dois homens a acdo?

HR - Lorenzaccio se apaixona por um pintor e se ddo um beijo. E isso foi no segundo ano
da escola, ja estava fazendo isso. Fiz uma coisa também do... ai, ele era o famoso da época!
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MM - Vocé viviaisso integralmente?

HR - E, integralmente. “Me hablas de Jerusalém” vocé conhece esse texto? E de um cara
famosérrimo da época. Eu esqueci.

MM - E circulavam esses textos da Europa?

HR - Todos. Imediatamente. Estreava na Europa e se ensaiava em Montevidéu.
Imediatamente. Sartre estava estreando a peca, aquela do inferno, em Paris e dois dias -
ou duas semanas - estavam estreando em Buenos Aires e, com duas semanas, estavam
estreando em Montevidéu. Para nés era um contato direto, ndo era como com vocés. Para
nos foi sempre um contato direto. Era a Internet. (ri)

MM - E eranecessario, isso, paraa propriaidentidade! Contato com a Europa...

HR - E. E pelo menos nés ndo éramos indios , porque se féssemos para a Europa
estariamos perdidos. Ndo sabiamos nem o que éramos.

MM - Ai vocé entrou para a Companhia e ficou mais sete anos ali.
HR - Até 68, 69; em 68 foi quando me revoltei e pum, sai, fui com Graciela.
MM - Entdo vocé ficou até 68...

HR - 68, 69. Foi passagem. 68. Graciela voltou dos Estados Unidos, ela tinha feito a
Juilliard [Juillard School], o que significava que tinha trabalhado com aquele cara que era
uma maravilha na época, um coredgrafo famoso, depois me lembro. Tinha trabalhado na
Juilliard, tinha se formado, havia trabalhado [em Nova Yorque] e depois voltado. Tinha
trabalhado um ano com Merce Cunninghan. Na época Twila Tharp era a revolugdo nos
Estados Unidos. Foi antes de “Hair”. Eu me lembro que a Odete, quando viu Hair no
cinema (a Odete 14 da flauta) ela disse uma coisa assim: “Acabei de ver um filme que me
lembrou totalmente do Pitd”. (ri) E fiquei orgulhoso porque me dizia assim: “E minha avo!
E a mée da Graciela”. [Twyla Tharp] Mais jovem do que eu, ou to jovem quanto eu; mais
era uma das influéncia fortes em Graciela. Tinha passado um material com o qual
Graciela se transformou em outra coisa, ela mesma; assim como Graciela me passou um
material que me transformou.

MM — Vamos deixar Graciela para o proximo encontro, que é a grande mudanca. Mas durante
esse tempo vocé ficou no Circular vocé se sustentava com isso?

HR — Nao! Eu fui de tudo! Durante isso fui protético dental, depois fui empregado publico,
cabeleireiro...

MM — Funcionério publico? Oficce boy?

HR — N&o, trabalhava na inspec¢éo geral dos portos. VVocé esta louco! (ri) Eu trabalhava no
escritdrio, era um dos inspetores, trabalhava na permissdo dos portos. Eu estudava todos
0s textos escrevendo os textos na maquina. Eu tenho desenhos, com maquina livre, que
podiam custar uma fortuna agora, de isso de quanto eu era, desenhos que eu fazia no
escritdrio, porque ndo tinha outra coisa para fazer. Estudava os textos. Todos o0s textos
meus eu escrevia. O cara achava que eu estava trabalhando e eu escrevia textos.

CT - Eu sou meio assim..

MM - Ent&o tu era empregado, mastu ficava..
HR - Eu sempre trabalhava para o teatro.
MM - Esse emprego era de oito horas?

HR - N&o era meio dia, meio turno. Meio turno que significava trabalhar das dez horas da
manha até as duas da tarde.

MM - Ai vocé iaparaa Companhia, para os ensai0s?
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HR - Ai eu ia para o cinema, o que fosse. A companhia sempre foi a noite. A gente saia a
uma hora, depois de ensaiar ou uma e trinta. Outra vida, diferente de essa de papai e
mamée. Eu continuo o mesmo. E outra estéria. E outra realidade, Ndo quero dizer que
estou criticando isso. Mas é outra vida. Aqui [em Brasilia] em um momento vivemos isso,
algumas personagens estdo vivendo isso. Trabalhava de noite. Saiamos muito tarde,
comiamos tarde, dormiamos todos os dias as trés da manha.

MM - Nove horas tinha que estar 4 no...

HR - Mas é normal, por isso te digo, eu nunca dormi mais de seis horas.
MM -Ent&o vocé foi protético dentério... quanto tempo ficou?

HR - Nao muito, dois anos.

MM - E élegal por que é habilidade manual, desenho, escultura...

HR - E é 6timo todo mundo adorava, eu fazia veinhas e vasinho e tudo. Com eu odiava
aquelas que eu via antes, quando eu era chico, e via uma coisa que parecia um couro. As
pessoas riam e pareciam um couro, que era 0 material anterior ao acrilico. Mas com o
acrilico o trabalho de cera era o mais importante, o trabalho em cera em que vocé
realizava todo o desenho, todo esse trabalho, entdo eu adorava.

MM - Mas seus dente sdo muito bons, até hoje.
HR - Mas meu pai também tinha.
MM - Teus dentes sio de familia?

HR - De pai. Mam&e tudo ao contrario: os dentes de mamde caiam...(ri) Tinha tanto édio
de sua dentadura que um dia foi e arrancou tudo. Arrancou tudo! Por que estava farta de
arrumar os dentes: arrumava e quebrava, arrumava e quebrava... ela era a cagula de doze
irmdos acho que minha avd ficou sem célcio para ela. E um dia estava tdo farta de
arrumar pontes, e vai, arame por aqui, arame por ali... Cansei. Schloon. Tirou tudo.

MM - E eradolorido, dentista naquel e tempo.

HR - Era doido. E ela fez isto nas duas. Coi coi coi tum. Com uma operagdo aqui para
cortar o freio...tudo. mas fez, porque estava cansada de arrumar os dentes.

MM - Essa coisa do dente estou perguntando por que € uma coisa importante.

HR- E tem toda uma disciplina... tem isso, da minuciosidade... Bom, depois disso fui
cabeleireiro. Maquiador. Ai comecgou a ser de dia, de noite, me cansei do teatro e fiz grana
pra caralho. Fiz grana ndo: vivia como rico com dez vagabundos - que éramos todos da
companhia de teatro daquela época, em que ja estavamos fazendo outra. Eramos dois de
um grupo, trés de outro, ai ja entrou uma anarquia total. E ai foi que nasceu o encontro
com Graciela. Dessa anarquia e desse ndo querer estar mais na Companhia, ndo querer
mais esse teatro, ndo querer mais isso, mais aquilo...

MM - Erateatro de repertdrio? Todos cléssico saiam 14?

HR - Fizemos de tudo, e eu repeti coisas. Tkechov, Ibsen, Shakespeare, Le Musset, Garcia
Lorca, tudo. Tardieu. A gente fez tudo. Harold Pinter, muito Pinter. Tenesse Williams, J.
Osborne. Dos americanos foi s6 [ndo fiz] o Tenesse Wiliams. Adoraria fazer Um bonde
chamado desejo, adoraria. Eu ja fiz esse projeto para a danga.

MM - Mas ai vocé ficou esse tempo na companhia fazendo mais teatro que danca?

HR - N&o, nessa época era exatamente isso, essa coisa anarquica, de ah, ndo da mais para
ser assim, tem que ser de outro jeito, e ai é quando vocé comegou a juntar o teatro com a
danca. Em 68, 69.

MM - Porque essa época teatro erateatro?
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HR - Mas havia Grotowski, e por isso estavamos a um passo da danca. Por que era um
teatro que era um teatro fisico, era um teatro que ndo tinhamos mais cenografia, a
cenografia era o corpo.

MM - E como é que entrou o Grotowski ai?

HR - Ah, desde cedo, desde cedo. Desde o primeiro ano da escola. Todo mundo era
grotowskiano.

MM - E Stanislawski? VVocés liam?

HR - Liamos, claro, impossivel de ndo ler, mas era uma coisa para ter o conhecimento
sobre o0 nosso trabalho grotowskiano mesmo, as informagdes que precisava para
construcdo de personagens e essa coisa que até os dias de hoje tinha que ser.

MM - Inclui ndo €? E quanto tempo ficavam essas pecas? De preparacéo para...

HR - Ah, depende! Porque “O jardim das cerejeiras” foram trés anos. Eu fiz durante trés
anos “O jardim das cerejeiras” e de tarde Chapeuzinho Vermelho. Durante trés anos,
todos os sabados e domingos! “E disciplina pra caralho”. Em “O jardim das cerejeiras” ja
ndo sabia que fazer para que saisse bem. Comecamos a ler contos; comecamos a fazer
tudo. No altimo ano a gente se reunia mais cedo que nunca, porque ja estavamos fartos.
Entdo tinhamos que fazer exercicios realmente para poder ter o0 mesmo nivel.

MM -Trés anos?! Foram mais de cem apresentacdes!
HR - Foi a primeira vez em Montevidéu que aconteceu isso.
MM - Mas o grupo eramuito afinado.

HR — Era. Omar Grasso era uma pessoa muito carismatica, era uma pessoa que sabia
juntar as pessoas. O diretor e um cara que se especializou nisto, neste trabalho.

MM - E vocés so ficaram em Montevidéu ou foram para outros lugares?

HR -Montevidéu e Buenos Aires; o teatro fez muitas apresenta¢des em Buenos Aires. E eu
tive coisas assim. Havia um grupo de teatro experimental da Argentina, que era de uma
cidade do interior, de Rosario, que eu fiquei translicido. Esses conceitos performaticos
eram brutais naquela época, por isso digo que tudo é tdo novo e tudo é tao velho. O dificil
de ter uma idade é dizer “o outro tempo foi melhor” ou dizer “ja vi, ndo é novo”. E dificil
isso quando vocé tem idade, porque ja viu.

MM - Javiu mais agora significa outra coisa.

HR — N&o! Por exemplo esse trabalho que eu vi em 67 e 68, era um trabalho que o diretor
e dois atores vinham, sentavam no chdo, o diretor vinha, fazia um circulo de giz ao redor
deles e eles viviam tudo dentro desse circulo. Era realmente o circulo de giz caucasiano.
Eles nasciam, tinham uma relacdo, pratatd... tudo dentro do circulo. E ao redor
almofadas, sentadas as pessoas. Era para 40 pessoas, dois circulos de almofadas.
Maravilhoso. Esta tudo feito. Tudo ja foi feito. O dia que eu vi estava sentado do outro
lado do e eu trabalhei o tempo inteiro. Terminou a peca e eu ndo conseguia levantar.

CT - Vamos falar da vaidade, dessa coisa da vaidade, nesse primeiro momento da sua vida? E
uma coisa gue a gente esharra toda hora, nesse ambiente, a coisa do ego, davaidade...

HR - N&o sei, eu acho que o0 ego era uma manifestagdo muito mais coletiva, na minha
época. O ego néo era individual, era uma coisa mais grupal. Na minha época tudo era mais
grupal. Eramos muito mais grupais, as coisas passavam por uma ordem de coletividade. A
familia era uma coisa diferente, a gente trabalhava por uma outra familia. Por outro
conceito familiar mesmo.

MM - Entdo, tu fez esse teatro de repertorio...

HR - Até o encontro com Graciela. Ai a coisa virou.
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MM - Entdo a gente fala disso no préximo encontro.Ja sdo onze e quinze, tenho que sair. Foi
rapido, ndo foi?

HR - Foi.
MM — Mas foi bom.
CT —Vocé tinha assistido um grande espetacul o, tinhaficado de cara, etal...

HR - E que trocou a histéria. A histdria se trocou. Hoje em dia esta todo mundo vivendo
outro tipo de coisa, outras necessidades e o outro tipo de busca, sei 1&. Mas é diferente, a
gente antes sentia que estava se colocando, entendeu? por isso ndo era uma acao sé nossa,
0 ensaio era uma coisa muito forte. Essa coisa solitaria, abandonada, de idolo nédo servia.
Isso ndo mudava nada, até esse momento sempre havia sido assim. A vaidade estava
envolvida com isso, 0 ego estava envolvido com este tipo de coisa. A gente tentava que fosse
uma coisa, um reflexo de um grupo, o reflexo de uma sociedade que contesta a outra
sociedade.

MM - E como é essarelacdo entre teatro e o mundo, na tua época?

HR - Era exatamente isso. Eu sentia que teatro era como um cabo de guerra, era um lugar
onde eu podia botar meus ideais, meus proprios valores tanto morais como politicos, fora
do que estava estabelecido. Era outra época, outra historia. E é o que se tenta até os dias
de hoje, modificar isso - e ndo se consegue nunca.

MM - O que eraesquerda? O quetu falava...Marx era...

HR - Pra mim o comunismo na época era uma coisa muito estabelecida como a direita. Eu
nunca consegui ver esse lado, eu consegui ver o socialismo. N&o era partidarizado, era um
conceito na minha cabecga era um conceito, um conceito de milhares de coisas, de leituras.

MM - Vocé liamuito?
HR - Lia muito.
MM - Romances...

HR - Lia tudo. Lia teatro, lia Nitzsche, lia tudo. As vezes nem conseguia, era tdo jovem que
nem conseguia. Lia até a metade porque ndo dava mais, era muita coisa. Herman Hesse foi
um das primeiras pessoas que me pirou; Walt Withman, que eu ja falei, foi uma das
primeiras que me piraram. André Gide foi uma coisa violenta; o Gide foi realmente
violento. Eu ndo iria para Europa se a gente criasse um projeto sobre André Gide para o
semestre que vem. Nao iria. Porque André Gide me parece uma coisa violenta, fantastica.
Para mim, o livro que foi quase de cabeceira foi “O imoralista”. Quase um livro de
cabeceira, em minha educacdo. Mas eu acho que sdo coisas que se deve descobrir. Nao
adianta dar um bibliografia aos alunos e dizer: “Se vocé quer ser igual a mim leia ‘O
imoralista’”. E o cara que tem que descobrir os seus caminhos.

MM - Mas é engracado com ai nessa época essa Coisas estavam associadas.L eitura, teatro...

HR - Vocé ndo podia se sentar em uma mesa de bar se vocé néo tinha lido o ultimo livro,
visto a Ultima peca de teatro e todos os jornais. Vocé nao se sentava.

MM - Fazia parte dessa juventude... dessa geracao.

HR - De tudo, dessa geracdo dos anos cingilenta. Ser um adolescente em 1957 era ler tudo.
Tudo. Porque, além disso, o teu pai lia tudo, lia o jornal inteiro, todo dia. Lia a noticia de
Europa, via a noticia, via a televisdo, todo mundo estava aparentado com tudo isso. Era
familiar.

MM - E nesta épocavocéviaTV?

HR - Eu, muita, muita. Eu era doido, enlouquecido. Eu vi a primeira vez com oito anos,
creio, um sinal de Buenos Aires para Colénia..
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MM - E continuou com esse habito quando vocé foi morar sozinho...

HR - Nossa... Nao esta acessa este momento por milagre. Por que comecei a ter consciéncia
da agua. Entéo eletricidade virou agua na minha cabeca, para eu poder respeitar isso.
Porque, sendo, eletricidade era eletricidade. S6.

MM - E nesta época, nestes sete anos que voceé ficou, depois que se formou. Néo teve alguma
coisa prafazer cinema? Como é o cinemalaem Montevidéu?

HR - Ah ndo, na época ndo. Havia um festival de cinema importantissimo, quando eu era
pequeno, em Punta Del Este. Nossa, iamos todos, era uma loucura. Eu era neném.

MM - Depois dos sete anos que vocé ficou na companhia...

HR - Cinema néo era uma coisa. N6s, que éramos de teatro, éramos de teatro. A televisao
a gente, ndo... televisdo eu sempre admirei como TV, em casa; mas nao televisio, fazer. Eu
fiz novela.

MM - Vocé fez novela?

HR - Quando era pequeno fiz uma novela. E engracgado, o primeiro papel que fizem uma
novela. Eu tocava piano na televisdo, havia uma programa de desfile de modas quando
tinha dezessete anos, dezoito, Eu tocava piano e cantava na televisdo, para o desfile de
modas. Havia um programa a uma e meia da tarde. Eu dancava folclore na televisdo e
trabalhei numa companhia de humor, que tinha uma companhia de danca..

MM - Mas ai tinha quantos anos?

HR - Dezessete.

MM - E eraem Montevidéu?

HR - Era em Montevidéu.

MM - E ndo tem nenhuma imagem disso? Naguela época ndo tinha video-tape...
HR - N&o... Era antes da escola.

MM - E como é que era essa companhia de humor?

HR - Era a companhia mais famosa, era famosérrima, a mais famosa. E a outra era uma
companhia famosa que tinha, o “Clube de Teatro”. Todo mundo era do “Clube de
Teatro”.

MM - Clube de Teatro era o nome da Companhia?
HR - Era 0 nome da companhia.
MM - E vocé fazia programas de humor?

HR - Eu trabalhava na companhia de danca, que trabalhava com a companhia do Clube,
na televisdo. Aqueles nimeros de dancga que aparecem com as bailarinas,

MM - Tipo coristas?
HR - E. S6 que era um balé de televisio.
MM - E humor?

HR - Ndo, humor ndo. Me chamaram para fazer uma novela, e eu era dono de uma boate
com drogaditos de cocaina. Era o meu papel na novela, nunca vou esquecer.

MM - Vocé tinha quantos anos?
HR - dezenove, dezoito.
MM - E jaestavanaescola.

HR - Tava, tava. Era muito divertido, muito divertido.

XXXV



MM - E desses sete anos gque vocé ficou ha companhia, essas pegas eram mais dramas? Tinha
comédia? Pirandell0?

HR - N&o me lembro o nome agora, era desse judeu que é famoso... Pérra, que vergonha,
tem um quantidade de pecas.... E um cara famoso, é um cara que deveriamos montar no
projeto de diplomacdo. Wesler... algo assim... tem uma que tudo se passa numa cozinha...
Wesler, algo assim.

MM - Oscar Wilde, vocé fez?
HR - Nao, Oscar Wilde na época nado faziamos, eu fiz aqui Oscar Wilde.
MM - E Garcia Lorca, vocé fez nestes sete anos?

HR - Garcia Lorca, sim, mas era mais na escola que faziamos coisas. Nesses sete anos eu
fiz: trés anos de “O Jardim das Cerejeiras”, fiz Alfred de Musset , fiz aquela de Tardieu,
eu fiz aquele espanhol famoso... “Divinas Palavras” de David Clan, que também foi um
sucesso, fiz “Vida Mentirosa”, fiz “Quid live”. Nossa, “Quid live” foi demais...

MM - Como é que foi Quid Live?

HR - “Quid Live” foi uma coisa que fizemos com... Tem um filme, com o Richard Burton,
é um inglés também, ndo me lembro... é a estéria de um garoto, que tem quatro ou cinco
namoradas, e se misturam todos: o garoto, 0 amigo, a mée dele e a noiva.

MM - Eu vi ofilme.

HR - Eu fazia o amigo. Eu me arrumava, eu tocava, tinha um canc¢do. Fazia musica e
cantava...

MM - E nessas producdes vocé ndo participava sd atuando...

HR - Ndo, em Tardieu eu tinha duas horas de musica. Tocava piano, interpretava, fazia de
tudo.

MM - E figurino, cenografia...

HR - N&o isso tudo era o Valdo Reis; tinha uma cenografia que era maravilhoso. Um coisa
de loucura, parecia uma caixa de fosforos, e eu tocava o tempo inteiro.

MM — Eratudo conceitual ?

HR — Muito, na época era muito. “Divina Palavra” ndo tinha nada cenograficamente,
nada. Era tudo nds. Era o corpo, nada mais. Faziamos de tudo; quarenta porcos. Tem
uma cena que ele transava com ela dentro de um chiqueiro de porcos e a cena era
composta de porcos. Quarenta alunos faziam os porcos enquanto eles trepavam e eu fazia
0 cachorro do cara. Entdo eu fazia tudo, o tempo inteiro do lado dele. Brutal aquele
trabalho; muito, muito, interessante. E viamos muitas coisas e todos os grupos faziam
milhGes de coisas;tinha gente que se especializava em mais em um tipo de teatro, outros
que faziam todos os tipos de coisas. Montevidéu foi um celeiro teatral muito interessante,
nos anos 50 e 60, e educacdo e formacdo para muita coisa. Quando a gente chegou ao
teatro-danca nos anos sessenta ja estavamos na modernidade absoluta.

MM —E amusica?

HR — A mdasica eu fiquei um pouco separado até que voltei, com a companhia de teatro.
Uns vinte anos depois e me reconciliei. Ndo nem tanto, mentira, uns dez anos. Mas nunca
voltei a ter o condicionamento. Tem todo um condicionamento. Agora eu sinto que esse
condicionamento é muito forte para mim, por exemplo; eu dirijo muito como se eu
dirigisse uma orquestra. As vezes eu sinto que ndo dirijo pessoas, eu dirijo instrumentos e
quando ele ndo responde como instrumento, eu me irrito. Por que sinto que o instrumento
ou resiste, ou ndo quer, sabe? Prefiro passar a vida inteira provocando, mas as vezes vocé
também quer conseguir a coisa como Vocé quer que seja, como vocé imagina. Orientar ao
maximo até conseguir o que vocé quer. Outro dia estava falando com Giselinha, isto: “Até
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que ponto é importante a liberdade na criacdo?”” Até que ponto permitir qgue um ator faca
dentro de um projeto teu? Um trabalho de realidade; que tem a ver com aquilo que a tua
mente quer transmitir com aquele espetéculo. A realidade para um; a realidade de um; ou
a realidade do conceito; ou milhdes de coisas, mas tem que ter uma orientacdo. Porque
sendo cai em um caos que é uma anarqguia sem conduc¢do, sem valor estético que me
permita olhar aquilo como algo que me quer dizer alguma coisa. Entdo eu acho que tem
que ter uma... ndo unidade, tem que ter uma clareza de “O qué estou fazendo?” “De qué
estou falando?” “O que quero transmitir?” E ndo qualquer coisa. Improvisar é uma coisa;
ensaiar, e fazer um espetaculo, e trabalhar patatapatata... € outra. Totalmente diferente,
para mim. Eu j& me comprometi com outra coisa. Quando eu olho uma improvisagdo que
eu gosto é porgue a pessoa ja tem compreendido, dentro de si, todas essas outras coisas e
pode fazer um juizo rapido, acerca de cada coisa que se faz a cada momento.

MM - E essa questdo da direcdo nesta época, nestes sete anos que vocé ficou ali, comegou a
surgir isso haquela época ou tu era mais de atuacdo mesmo?

HR - N&o, desde a escola, eu fiz trés anos de Chapeuzinho Vermelho...
MM - E eravocé que dirigia?

HR - N&o era eu que dirigia, mas estavamos os dois juntos porque a coreografia era
minha, a masica era minha, o vestuario era meu e havia uma diretora que era a diretora
do projeto. Estdvamos os dois trabalhando em uma coisa mesmo.

MM - Ficou trés anos essa?
HR - Trés anos.
MM - E como era a pega?

HR - Era um infantil, mas era demais. Era aquela que o cacador se revoltava ...6 uma de
Maria Clara Machado. E depois fiz outra dela, aquela do submarino, ai, como chama?
Eralinda...

MM - Como era a peca do Chapeuzinho?

HR — A pereira era uma péra enorme. Ah, era divertido, divertido... faziamos a casinha,
armada, que se destruia com o sopro. Era demais. Ai apareci o Cacador -Eu fazia o
Cacador (canta) “Eu sou, priprilimplimplim... Cacador .... lararilarilari...” E quando eu
aparecia toda a mocada (era uma loucura) todas as criangas... 0 lobo estava escondido... eu
adorava o teatro de arena por isso: as pessoas se metiam,entravam, abriam a caixa,
interrompiam a peca. E a meninada entrava... (ri)

MM - E as mUsicas vocé que fez?

HR - E.
MM - E eram quantas, umas sete misicas?

HR- Nao me lembro. Eram muitas, tinha uma mdusica para cada um. Uma para
Chapeuzinho, outra para Vermelho, outra para o Lobo...era um musical.

MM - E muito forte esta sua referéncia de musical?

HR - E... Wesker! Wesker se chama o autor, “A Cozinha”, de Arnold Wesker. Wesker se
chama o autor que eu ndo me lembrava. “Hablas de Jerusalém” também. Uma peca que
eu ndo conseguia trabalhar. Eu queria fazer um personagem e ndo me tinham deixado.
Estava na escola. Puto, raivoso. Um dia sonhei com uma musica, me levantei, fui ao piano,
toquei. Depois peguei o violao e no outro dia levei para o diretor. “Tenho uma musica para
a peca, se vocé gostar” Ai eu toquei e pum! Ele trocou o comeco do espetaculo. Eu cantava
na escuriddo a musica, depois acendiam as luzes e comecava o0 espetaculo. Precisava ver o
que diziam os jornais: “maravilhoso, patata...” Desde aqueles anos, continuo como era; se
ndo me dao um papel, eu molesto. (ri)
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MM - E voceé é reconhecido no circuito teatral |4, nosjornais, chegou adar entrevistas?

HR - Era, era; cheguei a dar, claro. Cheguei a ser indicado também para o Prémio
Floréncio [Sanchéz] mas Conrado me ganhou.

MM - Participou de concurso de musica?

HR - Do prémio de fim de ano do teatro. Que com Chapeuzinho Vermelho, ganhamos.
MM - Tinhaum Prémio de fina de ano de Teatro?

HR - Sim, Prémio Floréncio, até os dias de hoje.

MM - Qual atradicéo... Tipo Prémio Shell?

HR — E, mais fazem 60 anos.

MM - Vocé conhece o Conrado dessa época?

HR - E, o Conrado trabalhava no outro teatro. Era musico do outro teatro.

MM - Eletocavao qué?

HR- Ele me ganhou com... aquela, que a gente tirou para fazer a “banheira” [“Uma salada
paratrés”]? Ele fez a muasica para o Mahat Sade.

MM - Ele fez amusica parao Mahat Sade ?

HR - Com uma musica s6 me ganhou, o filho da puta. Eu tinha quarenta musicas no
espetaculo e cantava e dangava! Mas como ganhamos o melhor espetaculo entdo os
prémios se dividiam. Quando ganhava um vocé ja sabia quem ganhava o outro. Igual que
sempre. Mas conheco Conrado desde o0s anos 60; menos, conhe¢o Conrado desde 0s anos
50,58,59.

MM - E ele masico...pianista?

HR - N&o, musico, musico, Conrado era musico, outra estoria. Nao era instrumentista. Era
musico, € diferente. Vejo que ser musico é diferente de ser instrumentista.

MM - Era compositor?
HR - Era um cara reconhecido no meio, criava musicas boas.

MM - No fina disso ai 67, né, que vocé encontra com a Graciela? Mas tu ndo conhecia ela
antes?

HR - 67... 68. Conhecia! Conhecia desde que ela tinha quatorze anos. Ela era doidona!
Antes de viajar Graciela era famosa porque sempre andava vestida de dia e noite com um
impermeéavel, com uma capa de chuva. Verdo ou inverno. (ri) Ela estava sempre de capa
de chuval

MM - Desde o0s quatorze anos vocé conhece ela?
HR - Quando ela dancava, quando comec¢ou a dancar.
MM - No Teatro Circular vocé conheceu ela?

HR - Ela dangava com uma professora que eu fazia aulas também, que se chamava lzaura
Divino (...)?

MM - ...Montevidéu?

HR - Ela dancava com este grupo. Isso 56, 57...
MM - Mas vocé ndo namorava com ela ainda?
HR - Estéa louco! Nada...

MM - S6 comegou a namorar com ela depois que ela voltou?
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HR - E, e foi depois de muito, ela era namorada de um amigo da gente. E ai, foi dificil

tudo. Foi muito dificil.
MM - Mas essavai ser aproxima estdria.
HR - tAbom. (ri)

Fim
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Entrevista
Quarta-feira, 27 de abril de 2005. duracdo: 1 hora
MM — Marcus Mota LC — Lourenco Cazarré CT — Claudia Theo HR — Hugo Rodas

MM — Paramos, na Ultima reuni&o, na questdo da Graciela.
HR — Estavamos chegando...
LC —Vamos falar sobre a Graciela Figueroa.

HR - Eu ja estava com uma pequena crise frente ao que era uma companhia de teatro.
Uma coisa que todos nés, quando temos uma companhia, vemos que acontece. E quase
como a coisa matrimonial, mesmo; ou vocé tem uma base forte, economicamente
preparada, e prarara, ou... as pessoas pensam em um grupo e ndo na sobrevivéncia
individual. Por isso, quando eu fazia teatro, trabalhava, era empregado publico, era outra
coisa. Como agora, que sou professor, entendeu? Sendo é impossivel fazer o que vocé quer,
por gque tem que trabalhar para uma instituicdo que néo vai te dar quase nenhuma renda.
No6s tinhamos um teatro que até dava dinheiro; ganhavamos de alguma maneira - pelo
menos podia pagar os drinques e 0s jantares que fazia por causa do proprio teatro. Nao se
gastava com isso, era como uma reposicao e vocé fazia o que queria.

Hoje tem uma coisa diferente. Por exemplo, o fato como eu vi agora, no domingo, a casa
lotada com Os Seis Personagens®. fiquei super impressionado porque - Nossa senhora! -
nunca acreditei que fosse uma fungdo profissional! De repente eles podem viver disso.
Quem disse que ndo? De repente eles podem viver desse sonho. Eu sai emocionadissimo.
Nao falei porque ia fazer um discurso babaca, aquele discurso familiar, que vocé chora.
Porque estava super emocionado, realmente, com o fato de que nossos alunos estiveram la
e que isso é resultado de uma matéria! Nao tem nenhuma pretens3o! E o resultado de uma
matéria, de Interpretacédo IV, entdo é muito forte, foi muito forte. Tanto para mim como
para eles. Estou aproveitando isso e antes ndo aproveitava; acho que era uma pessoa que
trabalhava contra mim. Como se eu desconfiasse até de mim. E desconfio.

Acho que é a maior qualidade que tenho. Eu desconfio muito de mim mesmo, muito. Eu
quando tomo uma decisdo penso nela 38 mil vezes no dia. A cada minuto eu me lembro da
coisa para saber, corrigir, pensar. Porque sei que ndo sou muito bom comigo mesmo. Olha
como estou gordo; ndo sou bom comigo mesmo, Tenho que emagrecer rapidamente, por
exemplo, e isso & uma das coisas que me da raiva; tenha tanta disciplina para todas as
outras coisas, menos para minha gordura. E como uma rebelido, é como uma defesa. Me
dei conta que quando eu estou carente, e fico meio inseguro eu viro um baldo. Por isso que
viro um baldo sempre no Uruguai. Eu vou 14 em um més e engordo dez quilos. Me sinto
inseguro e vem a seguranca do lado familiar: que é Graciela, minha mde, as pessoas que
moram |4, a Adriana, a Marta.

Tenho dois grupos no Uruguai que sdo muito fortes. O grupo que é da minha familia, (que
é 0 que eu chamo familia): Marta (em Montevidéu) e os meninos. E em Juan Lacaze
minha prima e minha sobrinha, que véem sempre aqui. Eu tenho um grupo de familia de
teatro, de pessoas que moramos juntos durante outros sete anos... e era isso que eu falava.
Se vocé ndo tem essa perspectiva de trabalhar para uma institui¢do - como é o casamento,
como € a familia, como é a casa - vocé ndo sedimenta. E é isso que estdvamos falando do
TUCAN agora. Vocé nao sedimenta a raiz, ndo planta, so faz a copa, vocé nao faz a raiz.

2 O espetéculo Seis Personagens, livre adaptacdo do texto Seis Personagens a procura de um Autor, de
Luigi Pirandello, foi realizado para a disciplina Interpretacéo 1V, do Departamento de Artes Cénicas da
UnB, durante o 2° semestre de 2003. No 1° semestre de 2004, por iniciativa dos alunos da disciplina, o
trabalho foi inscrito e ganhou seis prémios no Festival Universitério de Teatro de Blumenau; lluminacao,
Conjunto de Atores, Ator, Direcéo, Melhor Espetéculo e Prémio Especial do Jdri.
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L C — Por gue ndo é um empreendimento econdmico, que darenda, é isto que vocé falou?

HR — Por que ndo se leva a esse ponto, entendeu? Para poder ter um lugar para trabalhar,
tem que ter um lugar. Ou seja, o primeiro de tudo é ter um lugar; para ter um lugar, vocé
tem que ter um *“orcamento”, tem que dizer “olha vou pagar tanto de aluguel vou fazer
tanto, prarara tanto... Podemos repartir as desgracas as bem-aventurancas.”. A gente fazia
isso porque, na época, 0 pensamento comum era esse pensamento familiar. Fiquei
pensando muito nisso depois. Isso da nova familia. Esse sentimento familiar é necessario
no ser humano. E que a familia te deixa algo de bom, algo que vocé sabe que é bom. Que
seja matar uma galinha por semana; mas é algo que é bom para vocé, algo que vocé recebe
como um legado e que € uma coisa familiar.

Isto estd passando cada vez mais para as maquinas, e é por isso que a violéncia ndo tem
emocédo. E muito mais emocionante ver o sangue saindo, do que o sentimento de culpa de
nao matar para ndo ver o sangue saindo. Sao pessoas que estdo ligadas a violéncia desde
que sdo andos! Véem na televisdo. Quando vocé gente boa tem que aplaudir, porque nao
sabe de onde sairam! Porque [as pessoas] ndo sdo educadas para isso. A ndo ser que
tenham alguma coisa familiar. Qualquer, positiva ou negativa, mas que tenha alguma
coisa familiar que te obrigue a ter outra atitude frente as coisas. Isto leva a querer trocar,
cada sete anos, e é o0 que faz todos os casais.

O que é a crise dos sete anos? Todas as unifes sdo iguais. Todas. E vocé fica ai
trabalhando por causa da aposentadoria. Eu me lembro que meu trauma, quando fiz o
concurso para a UnB fui contratado - acho que em 1990 - eu fiz aquilo com uma vergonha
e com uma felicidade... € essa a crise. Eu ndo tenho crise por qué? Porque eu sou uma
instituicdo pra mim mesmo. Troca a companhia, troca isso... eu ja me dei conta que eu sou
uma pessoa de passagem. Eu ndo sou uma pessoa de “companhia”. Eu sou uma pessoa que
gosta de trocar tudo. Troco os moveis da minha casa de lugar, troco os adornos da minha
casa de lugar, troco as pessoas no tabuleiro: ponho rei, rainha, torre... fago isto desde que
nasci. Sempre soube que seria uma pessoa so.

Desde que nasci sabia que ia viver sO. E isso ndo evitou nenhuma das minhas grandes
unides. Por exemplo, grande unido: Graciela. No momento mais desesperante assim...pa!
Ja tinha oito anos da companhia Teatro Circular e via que nunca ia fazer nada. Era uma
guerra; minhas opc¢Oes sexuais e eu, era uma loucura. Transava com uma das atrizes, e
andava com um dos atores, e éramos um trio impressionante - e isso independente daquela
minha situacdo familiar, eu tinha companheiro e companheira desde os dezessete, 0s
dezoito anos. Era uma loucura mesmo, era a nova institui¢do. A gente fazia assim com essa
cabeca: “E a nova instituicdo, veja, acabou! N&o ha mais nada para ocultar! Vocé ndo tem
por que esconder um caralho, porque vocé tem uma vida honesta, te ensinaram esta palavra
porgue vocé paga os impostos, porque vocé é uma pessoa correta! Por altimo, faca alguma
coisa para ndo se sentir tdo correto!” O problema é esse: bebemos porgue ndo suportamos
a caretice. Nao suportamos a coisa do cotidiano que é pesada e cruel, de alguma maneira.

LC -E aGracida?

HR —-Eu sempre tenho que fazer esta volta, para poder falar. Estou fazendo o prefacio da
Graciela. Sendo, ndo da para entender o porqué da importancia dela. Porque era todo um
momento de revolugdo, a gente vivia 0 momento da revolucdo, ndo um momento
democrético; Era o momento de trocar. Revolugdo tem a ver com algo assim, na minha
cabeca, ndo me importam as definicfes. Revolugdo para mim significa isso: cambio
violento, é rapido. N&do é pelo voto, ndo é democratico. [a revolucdo] Abre sua cabeca -
pense o que quiser, mas revolugdo para mim tem esse significado. Vamos nos rebelar
contra algo, ha uma necessidade maior, que nao € politica e €é politica, a verdadeira. Entéo,
porra, nesse momento estava absolutamente farto de tudo, porque ja vinha de uma
maturidade de toda essa vida louquissima, muito louca. O final dos anos cinglienta e a
entrada do anos sessenta. Os anos finais da década de cinqlienta foram louquissimos no
Uruguai, era muito louco.
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E tinhamaos coisas, que era o que eu falava: havia resultados de trabalhos que vinham por
causa do pensamento da época, dos livros que voceé lia, de uma corrente intelectual. Entéo,
os simbolos eram muito mais faceis de perceber. Os nossos simbolos sdo ordinarios, hoje
em dia, a simbologia nossa caiu, como caiu a lingua. .Eu ndo tenho nem lingua. Uma coisa
meio perigosa, h4 uma coisa perigosa até com a linguagem. Mas entéo, estava nesta crise,
sabia que ia ficar sete anos mais como operario, fazendo meu trabalho la dentro, e
esperando a critica, e esperando resultado, e esperando, esperando... esperando o qué? Ai,
de repente, vocé tem esse sentimento de revolucéo. Esperar o qué? Godot? Nédo, para mim,
nao. S6 quando eu interpreto este desespero de estar esperando. Mas para minha vida
nao!

MM — Quais eram as expectativas?

HR — Nada, ndo haviam expectativas nenhuma. Estava vindo uma coisa com o teatro fisico
digamos. No final dos anos 50 era Grotowski - toda mundo da minha escola era
grotowskiana, todos os meus professores eram grotowskianos. Mas utilizavam diversas
tendéncias, uns eram mais stanislavskianos, outros mais artaudianos e todo mundo
sonhava em fazer Brecht e ndo podia.

MM - Era proibido, Brecht?

HR - N&o, podia fazer porque era muito dificil, todo mundo tinha outras tendéncias.
Brecht € uma coisa muito dificil, mesmo. Foi divertido porque neste momento eu estava
igual que agora; pensando 0 mesmo que agora, a mesma depressdo que me produz agora
por ndo trabalhar. Gente é horrivel, eu ndo entendo nada, eu passo os dias a me criticar.
Tudo 0 que eu possuo eu critico. “Por que comprei aquele candelabros?” “Ah, porque
pareciam de prata... ah, ndo porque sdo de prata ...me lembro da casa de fulano.” O que
eu ganho ndo conta; o0 que eu ganho eu adoto, mas o que eu compro ndo entendo. Nao
consigo entender. Entdo, € como se fosse contra minha cultura mesmo, contra meu
pensamento: “Porque possuo coisas que nao preciso, que ndo preciso mesmo?” que nem
me adornam, me enchem. Tenho que fazer esteticamente uma coisa para ficar com a casa
parecido com quem? Com minha mae, que é a disciplina, a ordem, que é a lei. Essa casa
que Vocé V&, assim, € a Lei. Isso ¢ a Lei. Isso para mim é Hobbes. E o Estado.

Entéo, tem que vir uma palavra revolucdo. Para ver o que era meu pensamento quando eu
tinha vinte e oito anos - e ja tinha dez procurando desesperadamente alguém. E ai
apareceu Graciela, que era uma promessa vinda de Nova York com danca
contemporénea. Uma menina que bailava pra caramba, tinha quatorze anos e estava
fazendo uma coreografia que todo mundo ficava com a boca aberta. Ai ela foi para
Julliard Schooll e trabalhou com aquele maestro, aquele famoso americano, me esqueci 0
nome. Mas era uma coisa muito importante isso, porque era uma unido de todas as coisas,
vocé via, a Julliard Schooll musicalmente era muito forte.

Passava algo com as pessoas que entravam la. E como uma das primeiras disciplinas
minhas foi o piano, isso ficou sempre. Isso ficou sempre. Entdo havia uma coisa, uma
corrente de pensamento que vocé encontrava trabalhos parecidos em diferentes espacos e
0 mais incrivel com uma linguagem absolutamente diferente. Porque ndo era 0 mesmo o
que pensava na Alemanha a Pina Baush, e no Uruguai a Graciela; a gente ndo sabia quem
era Pina Baush quando estdvamos trabalhando coisas que pareciam a Pina Baush. Eu, em
Montevidéu, estava fazendo coisas parecidas com o Peter Brook, e ndo tinhamos, néo
tinha nem nascido Peter Brook. Me criticaram no Rio com a peca “Senhora dos Afogados”
dizendo que os panos eram uma copia de Bob Wilson; e eu durante minha vida nédo havia
visto nem sequer um Bob Wilson. E meio absurdo como isso passou a ser um poder,
também. Para a critica, para essa mediocridade. Eu pensava ndo temos mais trabalhos, o
que temos é competicdo. A gente ndo percebe até que ponto o esporte domina tudo isso
porgue vivemos uma era da concorréncia. Entéo brilha o primeiro, o segundo e o terceiro,
o0s outros se fuderam. (cantarola) “brilha o primeiro, o segundo e o terceiro...0s outros se
fuderam...” (ri). Entdo todo mundo quer ser o primeiro, ninguém quer ser nonagéssimo,
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ou vigéssimo, todo mundo quer ser o primeiro. E para ser vocé fica assim; rodeado de
orquideas. Ai aparece Graciela Figueroa que era uma orquidea rarissma. Fez um trabalho
que eu Vi que era para o que eu tinha nascido (ri).

L C - Em gue ano voceé conhece ela e com era o grupo que elatinha?

HR - Em 1968 eu conheco ela seriamente. Era noiva de um companheiro meu de teatro
(que ja faleceu e eu adoro) quando aconteceu tudo isso. Ela era companheira dele. Quer
dizer, namorada, sei, 1&. E o Cassio e eu pertenciamos a um grupo que fazia as primeiras
experiéncias com drogas, as primeiras experiéncias como grupo. “Entdo, se 0 grupo é um
grupo, vamos tratar de viver o tempo maximo juntos. Cada um cumpre suas obrigacdes mas
vamos comegar”. Era um trabalho, por que era insuportavel aquilo dos avisos na pia,
“encontrei o banheiro sempre sujo”. A cozinha sempre suja, ndo ter pratos, ndo ter copos,
ndo ter nada até que vocé aprende e percebe porque esse mundo feminino é tdo cruel, as
vezes, na cobranca. Porque vocé percebe que comeca a fazer muitas coisas dentro do lar
sem cobrar mais nada. Cobrar pra qué? se ndo vai acontecer nada. Entdo vou e limpo,
para, pelo menos eu, ter uma parte limpa. Entdo vocé comeca a fazer coisas que realmente
acho que produz o mal do ser humano. Comecei a sair disso, comecei a ndo guardar nada
disso. Dessa coisa que o cotidiano te deixa mal.

Comecei a saber isso e ndo guardar nunca nada. Por exemplo, quando vou dormir, ndo
penso nunca nada mal. Quando penso algo mal, quando vou dormir, tenho insbnia.
Porque sei que sou atacado por uma coisa que tem a ver com sentimentos menores, inveja
ou raiva, porque alguém inventou algo que eu queria inventar. Mas essa mediocridade ndo
existia, essa mediocridade da copia. Era [uma coisa] de estar vendo todo mundo o que esta
fazendo todo mundo.

Graciela ficou quatro anos na Juilliard , depois fez um ano com Merce Cunnnighan no
momento em que Twyla Tharp era uma coisa, era uma revolucdo dentro da danca,
mesmo. Entrava ginastica olimpica, entrava sapateado, entrava americano, entrava o que
eu achava que era a danca; a juncéo de todas as coisas. e ndo um estilo, Ndo tinha porque
ser classico; porgue meu corpo nao era de bailairno classico (era alto para um bailarino
classico; era bem “contemporaneo” nesta época).

MM — E qual espetaculo vocé viu dela?

HR — Um que ela fez com Mary Minetti, que era uma das minhas professoras. Ela chegou
com as companheiras, antes de ir para Nova York. Bom, Mary era maior que ela, mas era
uma professora excelente, nossa, com uma cabeca fantastica. Mas havia pessoas que vocé
achava que eram dona do pensamento, porque vocé ndo tinha acesso a algumas
informac@es. Ela tinha umas verdades tdo potentes que vocé ndo se relacionava com
coisas, vocé se relacionava com verdades. Vocé ndo se relacionava com “fulano disse tal
coisas...”, entendeu?

E isso cada vez é mais, porque isso cada vez mais depende do que vocé ouve, do que do que
vocé |&. Ta dificil ler...tA meio dificil. Eu acho que livro é uma coisa que realmente... por
exemplo, ninguém quer ver isso, mas o livro passou para a histéria. Passou. O papel
passou para a historia. Quase obsoleto. Me diz, quantas pessoas podem viver da literatura,
hoje? S6 um génio e s6 um bom comerciante. Aquele cara que sabe o que fazer com aquilo
gue ele tem. Que é o que eu adoro nos Melhores do Mundo, por exemplo. Eles sabem o que
fazer com o que eles tém. Isso eu amo neles. Estavamos falando...

MM -Do espetaculo...
HR — A\, eu vi esse trabalho dela primeiro trabalho. Ndo tinha nome, eram Trabalhos.
MM — O gue elafazia? O que acontecia?

HR — Bom, eu vou para o teatro, encontro minha professora e ela. Tinha uma coisa
cotidiana, o espetaculo come¢a com uma pessoa caminhando, e caminha e acontece um
desespero por caminhar, e comega a correr e corre, corre, corre, corre, Corre... € corre e
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grita, e corre e grita, e corre e grita, e corre e grita e pa! E vem um grito, e faz um
movimento de caraté para a platéia, e grita para a platéia AIAAAAAA! Isso pra mim €
teatro.

E vejo que fico fazendo cinco frases, sete frases, fazendo um teatro uma vez mais
convencional porque estd dentro de um curriculo que estd mal na cabeca para mim. Acho
que a gente teria que comecar a enfrentar projetos, sem toda essa caretice que estamos
fazendo, com todas as disciplinas indo para este foco. Acho que a gente vai terminar nisso
em algum dia. Daqui a vinte mil anos. Eu estarei morto, génio aposentado. Mas é...

Entao, eu vi esse trabalho e uma soliddo angustiante, havia uma seqiiéncia que se chamava
La cércere que era uma repeticdo de movimentos em cadmara lenta. E vem uma coisa
nisso... “olha, a aula de Tai Chi... olha o caraté, olha o caminhar, olha o correr...” Veja
gquanta coisa vocé olhava. Em uma época em que todos tinhamos que correr um
guarteirdo para escapar de algo. E se escondia atrds de uma porta. Entdo havia uma
inteligéncia, que nds conseguimos ter nesse época. Era uma trabalho; mas era uma vida
também, e vocé via que aquilo estava perto da loucura. Vocé via que aquilo ndo era
psicanalise, ndo era isso, vocé via que aquilo era vida, que era uma coisa que era vida
mesmo, e vocé estava a um passo da loucura, entendeu? Por que tudo que é vida vocé fica
absolutamente louco, vocé grita, AAAAA! Eu grito muito, como neném sempre, acho que
me faz bem, tentar ter um grito primazio.

Mas ai era bonito demais, era um grito para sociedade, era um grito para a escola, era um
grito para papai mamae, era um grito para as tias, era um grito para as professoras, era
um grito para a policia, era um grito para o teatro, era o grito para a politica, era O Grito.
Aquela sensacdo em que vocé se coloca em um Grito. No final dos anos 68. Ai eu comecei a
trabalhar com ela, a me dedicar mesmo. E é essa coisa, quando eu digo dedicar, eu dedico.
E dedicar tudo. “O que vocé quer, melancia? E melancia. O que vocé quer é roda? Roda.
O que vocé quer, é pano? Pano. Cozinhar? Cozinhar. Dar aula? Dar aula”. Viviamos
desde as seis da manha, nos levantavamos para fazer loga, todos juntos, depois vinha a
cozinha, depois vinha a limpeza da cozinha, depois vinha a aula, depois vinha a
preparacdo do almoco, depois do almoco, cada um com seu trabalho. E de noite ensaio.
Entéo era uma coisa muito produtiva, porque conseguimos, por exemplo, que com nossas
préprias aulas houvesse uma espécie de dinheiro para poder manter aquilo. Mas naquela
época eu era quem ganhava mais dinheiro, que era cabelereiro. (risos)

MM — e essas aulas, €ladava as aulas?

HR - Ela comecou a dar aulas, mas nesta época todos nos ja tinhamos um certo trabalho.
Entdo quando vocé pode ficar e ordenar os pensamentos... Era alguém que nédo vinha com
idéias novas, sendo que ordenava o conhecimento. Por que as pessoas ndo fazem isso com o
ser humano; ensina-se sempre como se fosse uma religido nova. “Vocé é um deus novo”. E
ndo é assim. Eu acho que quem te da luz é aquele que ordena o pensamento.

LC —Essefoi 0 papel da Graciela?

HR - Comigo foi assim; outras pessoas nao, ficaram piradas, como loucas. (risos) Porque
vocé tem que ser muito forte, sé os fortes sobrevivem. Tem uma frase que é étima sobre
bruxos. Na Bolivia, dizem que sé tem duas maneiras de saber se uma pessoa nasceu bruxo:
guando nasce bruxo e todo mundo olha para vocé e diz “6, é bruxo!”’; ou quando cai um
raio na sua cabeca e vocé ndo morre. Houve anos, durante minha adolescéncia, que
passeava durante as tormentas esperando que um raio caisse na minha cabeca.

Em Brasilia tinha medo, porque tinha desejado tanto isso quando adolescente. Queria um
raio, e isso Graciela foi na minha vida, de repente, um raio. Entende como funciona minha
cabeca? Eu deveria escrever, por que eu tenho um filme, para dizer uma palavra eu faco
um filme. Se vocé depois analisa isso, vocé vai ver que para uma palavra eu faco um filme,
para definir uma palavra.

LC — Vocé ndo define, vocé conta uma estoria...
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HR - E, para no final dizer “isso é por isso”. Meia hora depois, é por isso, t4 vendo? E dai
que comega tudo. Entdo, foi uma dedicacdo total de vida, de amor, de compreensédo, a
gente foi muito bom companheiro eu acho.

L C - esse grupo tinha um nome?
HR - Tinha. Era grupo de danca-teatro.
L C - Quanta pessoas tinha?

HR - Variava por que todos os espetaculos tinha gente que entrava e ficava. Em quase
todos, havia um ou dois que se acrescentava ao grupo. Era como um partido politico. E
assim que vocé faz um escola!. Agora como fazer isso com o Estado,é algo a se perguntar.
Como fazer isso melhor? Queria que noés, em nosso departamento, fossemos um raio; que
as pessoas nao viessem para se formar, mas para ter conhecimento; Que a gente tentasse.
mas de alguma maneira estamos conseguindo. De alguma maneira? .

Entdo, Graciela apareceu e me deu isso, pum, e organizou uma quantidade de coisas.
Quando ela foi para o Chile, em 69, em janeiro de 70 fomos todos para la. E ja estava
insuportavel, a situacdo politica no Uruguai era terrivel, uma semana antes de viajar
minha casa tinha sido arrombada, eu cheguei o exército estava dentro, tudo quebrado,
sof& quebrado, disco quebrado... (rindo) Eles levaram uma caixa de bombons de chocolate
que era purgante, laxante... Era uma coisa imponente, e de repente vocé diz “0 mundo esta
muito louco para que aconteca isto comigo!” Por ai vocé via, o minimo de racionamento de
gordura na acédo. Eles te colocavam em um lugar que vocé néo tinha; diferente de quando
vocé é um tupamaro, parara, parara... mas ndo é porque vocé é amigo de um tupamaro,
que vocé aglienta as mesmas coisas que agiienta uma pessoa que estd preparada para fazer
isso. E eles diziam que eram eles que sabiam das coisas; mas se eles sabiam por que
acontecia isso? E isso que me faz duvidar da policia, deste tipo de poder, porque é
irracional, ¢ irracional.

Entdo se entra em uma generalidade que confunde meio mundo. Metade das pessoas que
se exilaram naquela época no Chile, ndo tinham que se exilar, se exilaram por medo: e
também porque todo mundo queria ir embora da América Latina. Uma bobagem, mas
também existiu isso. Com Graciela, no momento eu comecei a trabalhar, foi isso. Foi um
trabalho que me voltou a mim mesmo. Eu estava deprimido, estava outra vez com 89
quilos, uma loucura essa coisa de cabelereiro nesta época, terrivel. E apareceu Graciela ai
voltei a pesar 67 quilos. E quando cheguei na Bahia pesava 61.

MM - Como é que era o trabalho, vocés faziam o qué?

HR — Discussdes, mas discussdes fisicas; Por exemplo, vamos trabalhar a prisao, como é o
tempo da prisdo, que espaco vocé tem numa prisdo? Vocé tem um metro quadrado, entéo
vamos trabalhar o metro quadrado. O trabalho era dialdgico, entendeu? E isto era o que
se passava, todo mundo sabia nesse tempo. Um adolescente de uma universidade tinha
suficiente conhecimento politico para entender que aquele movimento tinha a ver com
aquilo, entendeu?

MM — Eraimaginagéo e corpo juntos, trabalhando?

HR — N&o era imaginagdo, porque imaginacdo leva ao entendimento de uma fantasia.
Primeiro, ndo tinha fantasia, nenhuma, era absolutamente a realidade. A fantasia era real.
Formava parte da coisa. Era com dizer, “sim tem um pedaco..” (risos) Que nem nos
musicais americanos. Heranca do cinema. Nés, que temos sessenta anos e pertencemos a
geracdo de quarenta, todos nds temos uma influéncia do cinema terrivel, educados pelo
cinema, quase. Quase que a primeira arte educativa mesmo, onde vocé reconhecia com
arte os atores, uma época. Ai mudou minha vida. comecou este trabalho, esta reeducacéo...

MM — Que mais que vocés faziam juntos? Sugestéo de cena...
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HR — Faziamos todo um processo. As vezes vocé encontrava um gesto quando estava
cozinhando. Muito dificil de responder. VVocé sabe o que € viver em grupo e ter essa nova
estrutura familiar? Porque veja bem: eu tenho uma nova estrutura familiar com Maria
Estela , Fernanda, com vocé, uma intimidade familiar que nédo tenho com outras pessoas,
mas estamos todos em casa separadas. Era diferente quando vocés se obrigava a estar
juntos. Na hora de dormir vocé ia para seu quarto, mas até a hora de dormir, de pensar ou
de descansar (porque todo mundo tinha um quarto e podia fechar a porta) se vocé néo
fechasse a porta... Meu quarto tinha essa lei: se eu estou com a porta fechada néo abra. Se
eu estou para 0s outros a porta esta aberta. Era a Unica lei.

MM — Quantos tinha nesta casa?

HR - Foi quando voltamos do Chile, foi demais. Porgue realmente no Uruguai ndo tinha
mais nada, nada. E a gente chegou [no Chile] e apesar da revolucéo e tudo vocé vivia
alimentadissimo, uma loucura, aquilo. O Chile, pra mim foi como se tivéssemos entrado na
maquina do tempo. Eu abria minha porta e minha janela e via uma guerra: embaixo , em
frente da Catdlica. A Graciela tinha um apartamento de frente para a torre de San Pablo.
Nossa, uma coisa impressionante, em frente a Catolica. Em 1973.

MM — Ficou trés anos no Chile?

HR - Morei trés. E era uma loucura, uma liberdade, uma coisa. A Graciela tinha isso
também: a liberdade, a provocacdo enorme que significa a palavra liberdade, o que é
realmente ser livre.

MM — E que vocés ndo trabalhavam mais com repertorio...

HR — Nao, trabalhdvamos em funcéo de um conceito. O que vocé precisa? Ser livre. Entao
como eu faco para quebrar isso? Vocé apresentava o problema. Apresentava a repeticao
extrema do cotidiano com diferentes tempos. Era o que faziamos. Eu tinha uma influéncia
musical muito forte e elatambém, por causa da Juillard [ School] eratotalmente ritmo.

MM -V océs tocavam?

HR- Tudo. Piano, pratata... Em um espetaculo eu entrava tocando piano, em cima de uma
coisa que 0s outros empurravam, vestido de anjinho... (risos). E depois veio o Vivaldi, que
a Graciela fez com o Curinga. Vocé vé o nascimento de uma coisa.

MM -E eram cenas curtas?

HR- Era uma estrutura que tinha a estrutura de esquete. Como uma soma de esquetes. O
mesmo que o Pitu, Exatamente o que era o Pitu, uma soma de esquetes que provocavam
uma reacéo final.

MM- Os esguemas tinham um tema?

HR - Eram um tema. Por exemplo, vamos falar de violéncia. Entdo era a violéncia da rua,
a violéncia domeéstica, a violéncia do homem e da mulher, a violéncia. .Havia conceitos.
Conceito, como “Vamos trocar de lugar socialmente?” Entdo, vamos trocar de roupa.
Vamos criar uma coreografia para trocar de roupa. Que era a famosa troca de roupa que
faziamos. NGs dois faziamos isto.

LC -Vocé e Graciela?

Eu e Graciela, mas quem me treinou foi a ... ndo me lembro se foi a Maria Célia. Era
incrivel. Graciela me levava nos ombros dela, caminhando assim como no circo. Depois eu
caia, pisava e caminhava por cima dela. Era uma coisa inacreditavel, como uma vida em
dez minutos coreogréficos.

MM - Sem palavras?

HR - Produziamos sons, mas as vezes usavamos palavra. Mas nédo era uma coisa geral, em
Montevidéu. Quando me separei, comecei a misturar mais palavras, necessidade do teatro.
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Quando me separei e vim para o Brasil, a palavra comecou a voltar. Apesar da época da
ditadura. A palavra era uma coisa mas estava voltando. Todos 0s meus mais famosos
trabalhos aqui sdo quase sem palavras. A série dos Trabalhos n°1, n°2, n°3 eram gritos,
uma coisa mais primaria: um gesto primario, uma voz primaria. Estou querendo voltar a
isto, estou querendo muito voltar a isto. O tipo de vida é uma coisa muito louca, ndo? Por
uns trinta anos fiquei trocando coisas, mas depois de trinta anos vocé comeca a entender
tudo; como vocé se repete, como é lerdo. Vocé comecga a reconhecer 0 que € 0 NOVo para
alguém de dezoito anos. E a gente comecou a ter um trabalho na época, que acho que foi o
que aconteceu com o Pitu aqui, que tinha a ver com a necessidade de procurar um idioma
novo, uma linguagem, um esperanto novo. Uma coisa que unisse, o trabalho tinha como
objetivo criar uma nova coletividade. Tinha uma razdo social forte, estavamos
trabalhando para trocar algo. Vocé trabalhava por outras raz6es.

LC — Erauma utopia?

HR — N&o era uma utopia, era trabalho mesmo, porque era uma realidade. Quando vocé
transforma a utopia em trabalho é realidade de verdade, e realidade que quer dizer:
“Porra, estou trabalhando com isto, por que socialmente creio que isto muda algo”,
entendeu? Estar fazendo coisinhas na época... Era preciso fazer este teatro, porque eu nao
acreditava mais no teatro que de repente vocé esta ensinando. E que eles vao ver, por que
sendo vocé nunca iam saber quem foi Pirandello. Como o teatro universitario. Nao sei até
que ponto tem a ver com educagdo. Acho bom manter isso como uma coisa de informacao,
de educacdo; ninguém mais Ié, entdo é bom. Deveria ter uma palestra, dez minutos antes.
Todo teatro deveria ter um computador pra dizer quem foi Pirandello, o que era o
programa, antes. Ninguém mais faz uma programa com isto. Antes, 0 programa era um
livro, vocé aprendia quem era fulano de tal; o Pirandello pode ser um pessoa que mora em
Luziania...

MM - Como era areacdo do publico?

HR - Maravilhoso. Para o publico jovem, ndo o publico velho, o publico da 3?2 idade.
Faziamos na rua, antes de tudo para acabar com o teatro, com o comércio disso. Pra vocé
sentir que vocé realmente estava fazendo isto por um conceito. Ndo por uma
sobrevivéncia.

MM — E dai? E o publico?

HR-Vocé se sentia ndo dono de um grupo, ndo dono de uma linguagem; vocé se sentia
dono de uma idéia mesmo, de “p6, estamos conseguindo”. O mais importante do
descobrimento de um trabalho, como esse com Graciela, foi reconhecer que estava num
trabalho compreendido no Chile, em Buenos Aires, no Brasil, essencialmente latino, mas
que repente vocé via esse mesmo trabalho, realizado de uma maneira absolutamente
diferente, na Alemanha ou nos Estados Unidos. Com solugdes totalmente diferentes e que
tinham a ver com uma realidade que era a realidade que vocé tinha. Ndo é o mesmo ser
norte-americano - e viver em Nova York - que ser montevideano e viver em Montevidéu.
Nao é a mesma coisa. Nao é a mesma realidade, ndo pode ser nunca o0 mesmo resultado
estético. Vocé tinha eliminado tudo que era adorno, ndo tinha mais luxo, ndo tinha mais
nada, vocé so tinha a realidade do cara que trabalha, do ator, do dancarino-ator.

MM — Maguiagem....

HR — Nada. E se tinha, tinha! [a maquiagem] era algo que vocé fazia na frente de todo
mundo, quando tinha, ndo tinha porque esconder. Tudo fazia parte disso. Me lembro de
uma das coisas mais impressionantes que fiz cenograficamente (e o Gerald ainda néo tinha
aparecido na minha vida, na minha informacéo; eu adoro o Gerald Thomas): eu tinha
feito uma quarta parede de fil6 em 75 (que ja deveria ter sido feita por qualquer outra
pessoa em qualquer outro lugar no mundo) mas em um desfile famoso da Blu-Blu. A
Graciela tinha acabado de chegar de Montevidéu, e foi o primeiro trabalho junto que
fizemos. Eu dirigia um desfile da Blu-Blu, uma grife famosa do Rio de Janeiro, e me



chamaram para fazer este trabalho. Foi uma experiéncia inacreditavel. Como eu tinha
experiéncia de teatro (e estdvamos no Copacabana Palace!) tinha que ter alguma coisa a
mais. Al, tive a idéia de por [véus] no lugar onde as pessoas se maqueiam, se arrumam, se
penteiam. E isso se via. Entravam, tiravam, a roupa e patata. No lugar onde elas tiravam
0s roupdes botavam a roupa, patata... e na terceira parede onde elas apareciam. Ou seja,
vocé tinha quatro espacos e vocé via todo o trabalho. Com diferentes luzes, vocé via todo o
trabalho. P9, isto foi em 75. As vezes me divirto com isso, olho para algumas coisas que fiz
antes e fico pirado.

O “Trabalho n® 2” era inacreditavel, quando olho para tras. Sabe que trabalho eu acho
impressionante? um trabalho que teve até uma critica do Yan Michalsky na época, que
falava que eu estava trazendo de volta o teatro. Foi um trabalho que fiz com Roberto
Montenegro, que foi a chave do trabalho que segui usando para “Os Saltimbancos”, em
tudo. “Os Saltimbancos” tinha essa coisa de um trabalho bem grotowskiano, do corpo
fazendo tudo: sofd, cadeira, lua, folha, tudo. Corpo faz tudo. Essas propostas te levam a
uma pesquisa de movimento, um trabalho que ndo € facilitar a coisa. Vocé tem um
entendimento a trabalhar, uma idéia a trabalhar de uma coisa que vocé ndo sabe como vai
resolver. Isto foi uma coisa muito real, real pra caramba, e isto foi positivo pra caramba.
A gente cresceu muito, muito, muito em cadéncia, em técnica, em conhecimento sobre esse
trabalho. E depois vocé vai trocando. Porque a onda vai trocando, a moda vai trocando, a
calgca comprida vai trocando, as idéias. Ai de repente vocé para e pensa: estou trabalhando
para quem? Pra quem e para que?

MM - Vocé tinha quantos anos?

HR - Ah, faz muito tempo... Eu vim para aqui em 74, final dezembro de 74, fui pra Bahia e
no final de 75 fui para o Rio.

MM — Ent&o vocés se separaram...

HR -A separacéo foi em 74 depois do Festival de Inverno. A gente veio para Ouro Preto e
eu disse ndo quero, ndo quero voltar para o Uruguai.

MM —Vocé ndo queriavoltar para o Uruguai?

HR — Eu ndo queria voltar, mas eu tinha que voltar. A gente tinha vindo com permissao
do Exército e naquela época depois a gente ficou vigiado.

MM — Exilado?

HR — N&o, a gente tinha que dar informac®es, para onde vocé ia. Eu tinha que voltar de
gualguer maneira, por que sendo nao saia nunca mais. Mas ai eu voltei para Montevidéu
mas ja minha cabeca era assim, minha cabeca era assim...

MM —Foram seis sete anos com €la?

HR — E, mais 0 tempo que eu era amigo dela, desde quando ela recém chegou de Nova
York, antes de estrear do trabalho dela, que eu conheci porque ela era noiva do Céssio.

MM — E algum trabalho que vocé fez com ela, neste periodo?

HR- A gente ndo tinha um espetaculo como a gente faz aqui. A gente tinha um trabalho
que mostrava quando queria nos lugares aonde ia. E muito diferente, muito diferente. E
com uma idéia clara de que vocé tinha uma linguagem de movimento e pensamento
absolutamente compreensivel para qualquer pessoa de um operario a um intelectual.

LC —Vocés faziam isso narua, em que lugares de Montevidéu, horérios, dias...

HR - Comegamos a ficar muito famosos porque faziamos o trabalho em frente a
Universidade. HA uma feira muito famosa que se chama Tristan Navarro, a feira de
domingos, que era onde se comprava as coisa antigas mais incriveis de Montevidéu, Tinha
tudo: galinha, pato, prego roubado, tudo. Havia gente que ia la para comprar aquilo que
tinha sido roubado em casa. E vocé comprava: faqueiro inteiro, parara... baratérrimo, era
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melhor que comprar outro novo. Essa era aos domingos. Trabalhavamos de noite. A
musica que trabalhavamos geralmente era percussdo, que tinha muito a ver nossa musica
folclérica negra, o candombe. Entdo, usdvamos muito instrumentos (como aqui também,
isso ja era influéncia da musica dentro do nosso trabalho). Comeg¢avamos em frente a
Universidade, com o trabalho sobre cotidiano, que a gente chamava de “La Carcere”.
Comegavamos s6 caminhando. Comegava a caminhar e caminhava metros. A gente
comecava a caminhar pela cal¢ada, ia e voltava, ia e voltava. Em 100 metros, ia e voltava.
50 metros, ia e voltava. Isso ia se reduzindo, até formar um palco. Até que o corpo
delimitava o espaco. Ai as pessoas iam se fechando e reconhecendo que aquilo era um
trabalho. A principio ficavam passando (é fantastico, lembrar isso é fantastico) até que as
pessoas reconheciam que ali estava acontecendo algo que criava um espaco. E ai a gente
fazia todo o trabalho, todo, troca de roupa, tudo. Tudo tinha a ver com isso. Era muito
identificavel, muito identificavel. As pessoas gritavam no final, quando a gente terminava,
era uma festa de Dionisio, mesmo. A gente terminava bebendo em uma festa, e se a gente
tivesse aberto uma igreja estariamos ricos. (risos). Por que era quase como o pavilhdo de
uma igreja.

MM — As pessoas jogavam dinheiro?

HR- Nao, as pessoas ndo jogavam dinheiro porque estavam atras de um pensamento. Por
que se pode jogar dinheiro de muitas maneiras. Apoiando o trabalho, mandando dez
quilos de arroz...sei la, dando uma casa para vocé trabalhar. Pessoas viam que existia uma
coisa, que tinham um poder mecenas. Quase que eu fui assim a vida inteira, cheguei aqui e
fui adotado pela Tuni e Wladi - que era como ser adotado pelos ancestrais dos ancestrais,
educado e re-educado, uma vez mais. Muita dadiva. Outro dia eu pensava, tem muito
morto aqui dentro. Tem muito morto. Tia morta, pai morto, ta cheio de coisas. (risos) Se
eu tivesse um lugar teria um antiquario.

MM — E essa coisatoda. Depois foram chamar de performance, happening...

HR - E mas o happening foi muito antes. Happening eu tinha dezoito, dezenove anos, em
1958. Era uma loucura total. Era aquela argentina famosa, em Buenos Aires, amiga do
Andy Warhol, quem fazia as coisas. Em Montevidéu era a Teresa Trujillo. Era uma
loucura. Em 1958 a gente tava disposto a tudo. Por que ai realmente é que esta a divisdo
das coisas. Em 1963 a gente comecou na clandestinidade. Em 1960 comecou-se a ter
consciéncia da revolucao; de 58 a 60, neste periodo. A biorganica era uma forma de ver
organicamente um troca violenta, violeta no sentido de radical; ndo é a democracia. Esse
foi um pensamento burgués no Uruguai violento. O movimento tupamaro, ndo é que ele
tenha sido um movimento burgués, mas era um movimento que tinha cabecas educadas,
com uma clareza brutal do que significava socialmente isso. 1sso sempre foi de poucos,
jamais teria sido [de muitos]. Jamais estariamos vivos.

LC - A Gracielaguando foi fazer este curso na Juilliard ela era uma bailarina cléssica?

HR - Nunca foi. Tinha as mesmas condicGes, pulava como um deus, quase de uma forma
viril. O salto, tinha uma altura impressionante, o salto de Graciela era uma coisa
assombrosa, assombrosa. Todos chegamos a ter uma certa loucura de chegar a este nivel,
foi muito forte isto, querer ter um nivel técnico.

LC - Graciela erade umafamilia de Montevidéu?
HR - Sim, também era uma familia, por parte de mée, de uma familia bem tradicional.
LC - Ligados a arte, também?

HR - Sim, todos, todos. Ligados a arte no Uruguai era todo mundo. Nesta época nao tinha
quase analfabetos, comecava a aparecer a pobreza. Antes, pobre era quem ndo queria
trabalhar. Quando eu era “ando”, pobre era quem nao queria trabalhar. No mais tinha os
policiais (risos), os policiais eram uns vagabundos do diabo, nesta época, quando eu era
pequenino.
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MM —[..]

HR — Em todos os lados, a gente era a mesma coisa. Se iamos para um teatro, acendiamos
aluz. Sé. E trabalhdvamos, ndo usdvamos [nada] , nunca usamos. Ai, fomos para todos 0s
lados, Chile, Argentina e Brasil.

MM — Era a mesma proposta, ai?

HR - Era o que estava te dizendo: ndo era a mesma proposta, era a proposta. Porque
mesma é redundante, significa uma coisa menor, discriminatoria.

LC —Vamos falar um pouco do Chile. Quem foi primeiro...
HR - Graciela foi a primeira.
LC —Foi trabalhar no Ministério da Educacdo e ficou |a em um setor de danca...

HR - Ela foi trabalhar em um instituto de danca moderna de 4. Como se fosse da
universidade, s6 que de danca. Ela foi embora e foi uma coisa assim: “ai, ndo podemos
mais, ndo podemos mais, nao podemos mais, parara....” entdo uma parte do grupo foi atras
e outra ficou. Nds quatros fomos para o Chile. Eu, Maria Célia, Graciela, Leda... (ndo
lembra) uma vergonha... Bem, fomos umas sete pessoas. O importante é que havia umas
pessoas que queriam continuar trabalhando juntas. Fomos e ocupamos diferentes lugares.
Eu ensinei no Ministério de Educa¢cdo com o Ronaldo Régis, um coredgrafo mexicano.
Trabalhava, era dancarino da companhia e dava aula.

MM —Comegou a dar aula quando?

HR - Eu ja dava aulas em Montevidéu, aula de danga e corpo. Danga contemporanea.
Comecei dando aula de corpo, e dentro disso brincava com a coisa do teatro, com as
diferentes informac6es que vocé tem. Cada um dava a sua aula. Mas era tudo com corpo e
técnica de movimento. Que é a base do que hoje vocé pode chamar de contato e
improvisacdo. A base de tudo. Tinhamos esse trabalho paralelo mas o grupo continuava
trabalhando.

LC — Manteve o nome do grupo no Chile, o “Teatro Circular”?

HR — Teatro Circular era o grupo de teatro, o grupo da Graciela se chamava Grupo de
Danca Teatro. Nada mais. Ela era o grupo danca teatro. E quando voltamos do Chile
passou a chamar-se Grupo de Danca Teatro de Montevidéu.

L C — Fizeram espetacul os no Chile, se lembra?

HR - Fizemos milhdes de espetaculos. Nossa, lembro, eu treinando como bailarino... Mas
claro, isso significava minha sobrevivéncia, estar fazendo este tipo de espetaculo. Na Igreja
do bairro, ndo se o quanto Graciela e eu iamos e dangavamos, tocando com um famoso
conjunto chileno da época, que depois foi para a Franga. E era uma loucura, porque fazer
0 que a gente fazia numa igreja era uma loucura, de espaco, de estar fazendo a coisa que
voceé fazia na rua, em um haras, em um altar. O lugar é muito forte.

Nos adoravamos, realmente. O que foi o Chile, cara! O méximo da liberdade, tinha que
acabar assim. As pessoas ndo sabem o que fazer com a liberdade. Ndo sabem mesmo. Eu
ndo tinha nenhum respeito por aquilo. Nem eu, ninguém. Todo mundo vivia téo
intensamente aquela palavra liberdade, tdo intensamente, que a perdeu. Por isso eu te digo
que ¢é dificilissimo entender a liberdade. Em vias de ser preso, é que vocé pode conseguir
este conceito de liberdade, porque sendo voceé se vai.

MM —“Conceito liberdade?’

HR — Sim, era o Unico que falavamos. A gente pedia igualdade para todo mundo, que todo
mundo vivesse bem, que todo mundo trepasse bem, que todo mundo comesse bem, bebesse
bem. Nao que comprasse carro, apartamento, DVD, possuir, possuir... Eu ndo gosto de ter
nada.
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LC —Vocé é um artista, cara. Vocé tem umarelacdo conflituada com os bens, ndo tem?

HR — Odeio, odeio. Dinheiro é uma coisa que ndo tem mais remédio, porgue como vamos
comprar? Se existisse a possibilidade de levar sal! Uma das coisas fortes da América
Latina que eu acho que aprenderam no Chile também, é isso de trocar cosas. Quando as
pessoas ndo podiam ter, ndo tinham mais dinheiro! Em Montevidéu houve um momento
gue ndo tinham mais dinheiro. E era o que nés propunhamos quando faziamos a feira de
Navarro. A gente levava coisas para trocar. Nos espetaculos, pinhamos a roupa para
trocar nos espetaculos. Pegue a minha deixe a sua.

MM — Como que era o espetéculo? Como é que era? Ai vocé fala assim: “era maravilhoso,
fantastico...” Essa é umareacdo mas para quem for ler ele precisava de algumas...

HR — Mas isto eu ja te disse algumas vezes. O espetaculo comecava caminhando... Nés
tinhamos este trabalho! Por exemplo: comecar caminhando. Depois vocé ia nesta direcéo,
com este movimento de caminhar. Depois com aceleracdo deste movimento de caminhar.
Depois da aceleracdo do movimento de caminhar alguém tocava ou pegava um grito, todo
mundo parava alguém tocava uma flauta e comecava “la Céarcere”. Que era o trabalho do
metro quadrado.

L C - Quantas pessoas neste metro quadrado?
HR - Chegamos a ser vinte, depois fomos seis, sete oito, doze. Mas éramos muitos.

MM - E este ai, que vocé conseguiu clarificar, descrever. Que outras dessas performances vocé
consegue descrever?

HR — Me lembro de um trabalho que tinha a ver com aquilo que eu contava das minhas
tias. De que eu passava de um quarto para outro e fazia coisas com as roupas dela, com os
chapéus. Havia uma coisa muito lddica e infantil na unido de todos nos, essa coisa festiva
de estar juntos criando algo: uma nova familia, um novo trabalho, uma quantidade de
coisas novas. Uma nova sinceridade. ‘““se me soa assim, e é assim que devo viver”, enfim, ...
mas por que estamos falando isso?

MM — para vocé, como vocé descreveu esse do carcere, essa performance do carcere, para vocé
descrever outras que vocés fizeram.

HR — Ah, eu propus uma vez um trabalho que se chamava Las Pasadas. E era isso. Todos
o0s atores inventavam a sua pasada. De um lado para outro. Estava fazendo algo e alguém
resolvia passar com uma toalha de mesa como se fosse uma mesa, e passava como uma
mesa, No outro lado passavam cachorros, no outro lado... Entendeu? Las Pasadas, foi um
trabalho bem divertido, que nos divertiamos como loucos e as pessoas também. Las
Pasadas era tudo, todo mundo também entendia o que era a pasada. Entendeu? Era como
muita coisa.

LC — Tu falaste também em um outro que tu podia explicar mais, este que tu disse que trocava
de roupa e de lugar com a Graci€la, vocés trocavam de roupa em cena, eraisso?

HR- Era uma coisa que se chamava el cambio de roupa.
L C — E um certo momento ela te levava nos ombros...

HR - Néo, a coreografia era El Cambio. Vocé dava a mdo assim, o cara virava; quando
vocé virava e detinha a mao com o braco, outra vez, e 0 outro empurrava o brago outra
vez e ficava o bracgo, cansado. Vocé saia,dava a volta por outro lado. E ai vai trocar de
calca. Era uma cambalhota que dava junto com a outra, e quando levantdvamos o outro
estava com a calca do outro. Era magico. Era um trabalho absolutamente... Por exemplo,
nds tinhamos uma coreografia no Chile que chegou a ser de 90 movimentos, ou 45, 0
famoso 45. 45 movimentos Unicos. Decisivos, uma energia de caraté, de arte marcial,
mesmo. De um ponto. Um dia estavamos observando e alguém disse: “olha tem um erra ai,
volte para ver”. E quando voltou vimos 0s movimentos ao inverso... Os movimentos que
iam voltavam. Isto se incorporou a coreografia, entdo de 45 passaram a ser 90.
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LC - Todas as pessoas faziam esses movimentos?
MM - Entdo tinha nome esses esguetes?

HR - N&o, isto era uma coreografia que se chamava 45. Eram 45 movimentos, que depois
passaram a ser 90.

MM - E que outras vocé tem? E legal isso ai!

HR — Ah, tem muita coisa, tem a série de oito que comegamos na praia. A gente tinha,
muito, uma coisa marcante como olho [o olhar] na época, na organizagdo do trabalho. A
gente se baseava em muito coisa geométrica também; quadrado, circulo, oito, tridngulo,
Em tudo era facil a entrada para o espectador: para dancar, para cantar, para tudo. Isso
foi 0 que marcou durante muito tempo a oficina de danca da Bahia. Eramos inovadores
neste sentido. A gente falava, cantava, dancava, tocava, fazia tudo. Qualquer ser humano,
qualquer operante podia fazer tudo.

MM —Ai vocé veio para o Brasil, vamos comegar esta etapa que vocé veio para o Brasil ou vocé
guer mais alguma coisa desta etapa de antes?

HR — Olha, do Chile é muito importante isto, como que ... foi a coisa que mais me doeu...
MM - 4 anos, no Chile?

HR - 3 anos. Mas eu fiquei meio assim porque realmente néo existiu hada comparado com
aquela época. talvez Londres, e em seguida Nova York; Talvez Londres em algum
momento daqueles anos sessenta.

Fim
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Entrevista
Quinta-feira, 18 de maio. 2006. 20’ minutos.
Claudia Theo - CT Hugo Rodas - HR

CT - O primeiro momento gque vocé encontra com aturma e que as coisas sdo propostas. Eu sai
conversando com eles, dai eles me falaram que vocé se lembrava de uns, que ndo se lembrava
de outros. Como éisso, entrar na sala, ver aguelas carinhas... como foi este primeiro momento?

HR — N&o, porque as pessoas fizeram OBAC Il comigo, mas néo fizeram Interpretacéo 1V.
Entdo para mim o conhecimento é totalmente diferente com eles, é outra estdria isso. Por
gue normalmente Interpretacdo IV é um pouco... como marcante dentro do curso, é a
primeira peca inteira, papapa... entonces, sempre serviu, de alguma maneira, de
conhecimento para la coisa. E o projeto de diplomacao, por exemplo, agora foi totalmente
diferente em func¢ao disso, também. Para mim. S&o pessoas que noto que nunca sairam de
OBAC Il. Entéo é totalmente diferente o processo, totalmente diferente, diferente mesmo.

CT — Enté&o vocé estaria fazendo com eles um pouquinho de OBAC Il em Interpretacdo I1V?

HR - Estou fazendo mais Interpretacéo 1V, quer dicir porque tem alguma base da coisa: a
busca da personagem pela camera lenta, la performance facial, para encontrar a voz, uma
quantidade de coisas que eu trabalho - que é o que trabalha os outros, mais cada um de
ndés tem um método para trabalhar, ndo? As vezes eu sinto assim, como Bid6 disse, por
exemplo, que quando as pessoas vém de OBAC II, ela sente uma diferenca enorme quando
passou por mim ou nédo passou por mim, por exemplo. Ela siente isso como professora,
digamos. E isto é interessante para mim, pois sempre nos falamos acerca destas cosas,
como é 0 processo, COMO que se consegue, como que... E Bueno, este estd um pouco mais
dificil para mim, de alguma maneira. Sobretudo o projeto de diplomag&o, porque com esta
coisa de que eu sou o professor da matéria, mas eu fico com “a ressaca” de lo que los
grupos ndo quierem! Entonces, duas ou trés pessoas soltas ficam ai, e eu faco o projeto de
diplomac&o com duas ou trés pessoas soltas que ndo tem nada a ver entre si. Que estdo
juntas porque ndo entraram em outros grupos. Entendeu? Entéo é totalmente diferente,
entonces eu ja disse “ndo quero ser mais o professor fixo da matéria" Porque se o
professor fixo da matéria vai pegar nada mais que "'a ressaca”. Entendeu? E meio cruel, é
absolutamente cruel. Todo mundo escolhe!... é diferente quando vocé tem uma turma,
sabe, de 10 de 15 ou de 20. Porque ai vocé pode manejar de outra maneira.

CT - Foi comigo assim também, no meu projeto de diplomagdo. Bom, ai vocé encontrou com a
turma e comecou o trabalho. Teve um monte de textos que foram propostos, eles me falaram. A
Senhoras dos Afogados...

HR-E...

CT — O gue levaum tapa, que vocé montou com Abujamra (eu vi isto, esta montagem laem S&o
Paulo) Aquele que leva um tapa, e tal, e acabaram que a primeira opcéo foi O Inspetor Geral e
decidiram pelo O Inspetor Geral. A primeira coisa que me chamou a atengdo, como
observadora, e lembrando a minha experiéncia como sua auna, € a coisa da autonomia que vocé
da para o0 processo de criacdo. Isto € muito engracado, por que ndo fofoca vocé seria
“autoritario”

mandao”, “isto é aquilo” mas na prética...
HR - Ah, mas ja passou muito...

CT — N&o, mas mesmo na minha experiéncia sempre que falavam assim, eu... “U&?" porque eu
sou mais velha, e a fofoca chegava em mim com outra repercussdo. “Bom, mas como é que
vocés acham que ele é mandéo e autoritério se 0 processo dele é t&o... tdo voltado para uma
criacdo coletiva, téo participativo?’ Entdo eu queria que vocé falasse um pouco desta coisa da
participacao...

HR - Mas essas pessoas falaram agora que eu era mandéo!? e...
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CT - N&o!! Agoranéo, agora néo...

HR — Ah! Eu ja estava preocupado, ja ia dizer a essas pessoas “mas para vocés uno nao
cambia nunca!”. Agora, em Sdo Paulo, todo mundo dizia para as pessoas do grupo “nossa,
mas o diretor de vocés é maravilhoso, é de uma suavidade, de uma tranquilidade, de uma
seguridade, parard, parara..” E todo mundo ficou assim: “ndo, mas ndo € sempre
assim...” e eu dizia: “como que nao é sempre assim? Vocés querem ainda manter uma
imagem?”” Para as pessoas é conveniente, as vezes, manter uma imagem sobre o Hugo.

CT - E, acho que tem um Hugo mitico ai...

HR - E, tem um Hugo mitico ai... mas eu acho que é conveniente para as pessoas, ficar se
dizendo: “aie, é um trabalho trabalhar com aquele [...]”. Entende? E com uma coisa...

CT - Agregavalor para a pessoal

HR - E agrega valor para ela mesma. N&o acho que seja por ai mesmo, estou tratando que
seja outra coisa.

CT - Ndo minha experiéncia vocé é severo, disciplinador, mas bastante... vocé da muita
autonomia para 0 processo criativo, muita autonomia. Queria que vocé falasse disso: da
autonomia no processo de criagao.

HR — Eu acho que tem uma coisa assim, por exemplo, estes dois trabalhos que andam
viajando por todos os lados, que se mantiveram, como O Rinoceronte e Adubo. S&o dois
espetaculos totalmente diferentes. Adubo eu cheguei para s6 polir o espetaculo; para
limpar, para dizer isto esta mal, isto estd bem, tem que ficar mais comédia, menos
comédia, vamos unir todos os textos com este pedaco, vamos ser mais divertidos, menos...
enfim, outra estoria. E como se te entregassem uma roupa e vocé termina de fazer ela, da
uma “estética”, organiza tudo. Que foi maravilhoso, porque eu senti que ndo estava
contaminado do processo! Que eu ndo estava contaminado, que eu ndo tinha nenhuma
defesa para nenhuma cena, para nenhum processo, para nhada. Eu poderia cortar, tirar,
limpar, trocar as cores de cada cena segundo 0 meu bem querer em relagdo ao que estava
mirando. Entdo foi muito interessante isto de “ah, esta cena me custou uma fortuna, ndo
vou tirar nem morto”. Nao, tira! N&o serve! Esse tempo ndo serve, esse enfoque nao serve,
isto estd muito literal... foi maravilhoso. Eu me senti com uma liberdade absoluta,
também.

CT - Essaturmatem bastante afinidade, eles vem trabalhando juntos...

HR - André e Juliano trabalharam muito comigo e Rosana, no altimo tempo também, na
Cia dos Sonhos e no TUCAN.

CT - Vamos valtar 14 pro Interpretacdo 1V. A gente estava falando de autonomia no processo
criativo...

HR -A diferenca, por exemplo, com O Rionceronte é que primeiro: O Rinoceronte é um
texto, um texto conhecido, patatd, patata... que é totalmente diferente de Adubo. Qualquer
publico estrangeiro pode entender O Rinoceronte porgue conhece a peca, mas Adubo é
diferente. Apesar disso, as pessoas que nao entendiam na hora do festival enlouqueceram
com as emogdes que recebiam através da coisa, que foi de alguma maneira clara, para eles.
Mas O Rinoceronte ja é um trabalho absolutamente coreografado, do comeco ao fim, todo
mundo sabe onde pde o pé, a mao, o dedo, qual € o tom. Outro tipo de direcdo, sem haver
frustrado o ator. Eles todos se suplantaram, eles todos aprenderam o trabalho, eles todos
foram em cima da coreografia, e aperfeicoaram ela, e agregaram coisas, pratatd, pratata.
Quer dizer, isto é autonomia; autonomia sobre o que foi entregue, autonomia para
manejar o material. Entdo, de alguma maneira, a autonomia do ator se preserva dentro
do trabalho. Apesar de um ser absolutamente conduzido e o outro ndo. Por exemplo, 0
trabalho de tensiones fotogréficas [...]? de O Rinoceronte, que é uma coisa que todos vimos
usando faz 40 anos. (Por qué a cAmera lenta e tudo isso estamos trabalhando desde 0s anos
60, ndo precisamos de nenhum francés, e nenhuma coisa ndndné, nem da photo, nem de
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nada para entender o que era aquilo de tensbes entre camera lenta e rapida). Coisa que
aqui, vieram mais tarde também, porque Antunes comecou a trabalhar isso depois que
Bob Wilson havia trabalhado isto em todos os lados.

E uma informac&o que... Nos anos 60 as artes marciais entraram em todos 0S processos.
Quer dizer, vocé ndo podia mandar a merda o governo, mas vocé podia levantar o braco e
ficar gritando duas horas “ha, ha!”, entendeu? E isto ndo tinha censura. E vocé podia
levantar seu braco, e levantar o braco para uma instituicdo. Entdo, uma coisa que invadiu,
e as energias foram ocupando os lugares certos. E, Bueno, na danca, toda manifestacédo da
danca moderna vem da loga, vem da mistura de coisas, caraté era absolutamente
necessario neste processo, Tai-chi era absolutamente necessario neste processo, Tae-ken-
db era absolutamente necessario... tudo! Tudo, ndo era nada mais que esgrima-costura-
pintura. (risos)

CT - Eram ferramentas para esta construgéo!

HR - Eram, ferramentas. Entdo, bom, isto te falava em relacdo a processo criativo, com
relacdo a dois exemplos claros que, apesar de ter absolutamente enfoques diferentes de
direcdo, e de conducdo de um espetaculo porque também Adubo foi uma experiéncia
Unica, nunca tinha feito antes... De alguma maneira faco isto com o Abujamra, ele faz isto
comigo também. Eu faco e ele faz a terminacao.

CT - Com O que leva bofetadas vocé tinha comentado que ia 14, dava uns pitacos, finaizava
cenas, viaaplastica...

HR - E isto acontece também, o Abu e eu é uma coisa muito boa porque agrega sempre
uma pontada mais, uma pontada mais... uma pontada a mais... Isto € inacreditavel, vocé
acha que terminou e mentira. Ele vem, ou eu vou e ai hd uma mao, e ha um toque, e esse
toque sugere outro toque, e parece que nunca termina, é meio dificil. Eu acho que nas duas
vocé V&, preserva muito bem o trabalho do ator. Por exemplo, André. Eu vi ele um dia e
disse: “André, eu acho que esta muito bem o personagem, que estd super bom (ele
substituiu a Roberta) mas... eu sinto que ele deveria ter a voz fina, por que assim, quando
se converte em Rinoceronte ele tem uma voz grossa.” Ele trocou tudo! Trocou o nome do
personagem, trocou o sentido das coisas, ai fomos afinando o que acontecia a partir desta
idéia da voz mais fina.

CT —Vocé daum estimulo e o ator reage...

HR - Exato! E ele vai procurando atras. Por isto vocé esta do lado de fora, ndo para que o
tipo se transforme em vocé, entendeu? Porque tem muito... Eu era um diretor assim. Eu
imaginava as coisas e as coisas tinham que ser como eu imaginava no meu sonho. Eu
sempre faco tudo, é um problema de ator, talvez, que eu tenho comigo mesmo. Mas eu
sempre fiz todos os personagens. Todos! € impossivel ndo fazer, sdo reagdes vitais. Isto é o
gue parece que me d& uma unido psicoldgica ao trabalho. Sentir este trabalho de reacdes
conjuntas, de como as reac¢des, para mim, € o que cria o jogo. Entéo eu fago todos.

CT — Eu veo que vocé ja constréi esta autonomia nas suas aulas. Vocé ja vai chegando e
falando “olha, se agrupem, se organizem, tirem decisdes’ eu sinto que vocé ja vai dando
oportunidade para...

HR — Eu acho que isto tem que vir depois que vocé tem uma consciéncia absoluta que vocé
possui uma técnica. De que voceé sabe, que alguém pode te pedir coisas.

CT —Ensinar atécnica..

HR [...] Contar velocidade, contar tempo, contar pratata... procurem isto... noutro dia,
procurem de outra maneira, no outro dia procura, no outro dia procura de outra maneira,
no outro dia vocé mistura tudo que vocé encontrou através de todos estes caminhos.
Entendeu? Eu ndo sou muito mono... temético? Mono néo sei qué... Eu ndo sou como um
cavalo, ndo tenho uma idéia e ponho aquelas coisas que usam os cavalos para ndo ver para
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os lados, entendeu? Eu abro o leque porque me parece que ai vai aparecer a coisa, € a
partir dessa sensacdo de vazio, de repente, que aparece a luz.

CT — Eu vego que 0S meninos recebem isso e... eles s8o0 muito sinceros, eles tentam essa
autonomia, mas em algum momento ndo conseguem, ndo sei se € porque eles ainda se
relacionam muito com um Hugo mistico, eles se relacionam ainda muito com uma imagem de
vocé, e ficauma espécie de...

HR — Nao, eu acho que ndo é mais assim, ndo...
CT — N&o? Vocé acha que isto estd mais diluido?

HR — Bom, isto é uma coisa que talvez vocé possa perguntar para eles. Mas eu acho que
eles sentem que para mim a palavra técnica é uma coisa muito forte. Eu acredito numa
técnica mesmo, eu ndo acredito que seja um fenémeno de emocoes.

CT —Isto € comentério geral: 0 seu teatro € plastico, técnico, isto eles ja sabem tipo “ndo vamos
fazer isto porque” ...

HR - o0 que ndo quer dizer que ele seja frio!

CT — N&o, ndo éfrio .... e que vocé acata as decisdes do grupo. Duas coisas eu percebi: Hugo
acata as decisdes do grupo e, por outro lado, o teatro dele é pléstico e técnico, o que pressupde
gque a gente tem que trabalhar mesmo e pressupfe que a gente tem que ter um minimo de
organizagdo agui no grupo. Foram duas coisas que eu percebi [& Dai, vamos voltar para O
Inspetor Geral. Elestiraram O Inspetor Geral e vocé, parece que vocé chegou a propor A Vida é
Sonho, fizeram um exercicio de vocalidades com A Vida é Sonho...

HR - Eu propus milhdes de coisas, todas as que me interessavam e de que alguma maneira
tinha uma mem@ria, de que podia ser um trabalho interessante para eles. Ndo solamente
para mim, mas para eles também. Entao, textos, textos grande, A Vida é Sonho é um texto
grande, é um texto maravilhoso.

CT — Vocé fez um exercicio com eles de vocalidades. A Vida é Sonho é um texto musica e...
(Hugo chama a Maria, e me diverte com sua performance. Rimos e tomamos caf€; ja estou bem
mais confortavel...) fala um pouquinho deste exercicio.

pequenos, pelo amor de Deus, bonchinha!

Maria— Com aclcar...?

HR — Hoje é aniversario dela!

CT - E seu aniversario, Maria? Parabéns!

Maria- ... ou adocante?

HR - Eu com adogante, como sempre. Toma, bebé! (Maria sai)

CT- Dai, voceé fez esse exercicio e tal... vocé ja pensava em trabal har essa coisa da vocalidade,
da sonoridade? Por que eu vejo que vocé brinca muito com a musicalidade da cena...

HR —Eu sou professor de Teatro Solfejo! Acho que eu dirijo teatro como se fosse um
diretor de orguestra. Eu sempre me comparo muito mais com um diretor de orquestra
que com um diretor de teatro.

CT —(ri) Vocé fica s regendo...

HR —-E uma coisa que eu sinto, por exemplo, eu tenho problemas com os tons, 0s registros
das pessoas. Entéo as vezes ninguém entende porque fulana de tal passa a fazer tal papel,
por que os tipos fisicos sdo diferentes. Mas oralmente eu nao consigo entender, as vezes,
alguns personagens. Por exemplo, em “Quem tem Medo de Virginia Woolf?”, talvez
aquela menina [Renata Caldas] pudesse fazer a Virginia Woolf [a personagem Marta] ao
invés de vocé, e vocé fazer a outra coisa, entendeu? Eu acredito que se vocé é uma ator ou
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uma atriz vocé pode fazer isto, totalmente. Sé que existe um registro vocal, como existe um
fisico, assim como existe um seio e existe uma bunda, hd? Se a outra é magra como um
pau!.. e bem, Virginia Woolf tinha um peito e uma bunda que tinha que ter uma mulher
da idade daqguela, e com essa obesidade caracteristica que a caracteriza um pouco...como
eu estou, assim, que me sinto meio prostituto de tanta gordura que tenho no corpo hoje,
por falta de atividade. Isto é outra coisa que me ocorre. Eu passei cinco anos... Eu me dei
conta que Abujamra sempre me dizia (isto ndo o digo para falar bem de mim), Abujamra
sempre me dizia : “N&ao quero que vocé mostre” quando vocé mostra...

(Maria entracom o café)

HR - Is thatis laife... (risos) por que vocé me trata assim? Vocé ndo trouxe para mim?
Maria (rindo) - Eu vou trazer...

HR - Eu ndo vou te comprar nenhum presente, ando de merda... (risos)

Maria- Camavou trazer, calma...(Mariasai rindo muito)

Hugo busca o fio da meada.

CT - O Abujamra sempre falava para vocé ndo mostrar ....

HR - E, por causa de que ele me acha um ator... ele sempre disse que eu sou melhor de
personagem, que como ator. Por exemplo, a primeira vez que ele me disse, que viu um
espetaculo meu, que era o Fala Lolito, 14 em Sdo Paulo, nos anos 80, ele disse assim: “E
absolutamente genial. O Unico que estd mal é a sua entrada...” (risos) Eu poderia o haver
morto, o haver morto, porque havia feito um nimero que era uma loucura ... (para Maria
que entra com seu café) Maldita eres entre todas las mulheres.... Maldita eres entre todas
las mulheres.... Cala a boca... (entendendo) Ah, porque vocé trouxe Xicara chique para
elal

CT —E, eu estou aqui visitatotal! (risos)
Mariasai rindo.

HR - E ai... (pensa) ndo €é a coisa de que vocé seja uma ator pratatd, pratata... Como ator
eu tenho um tipo de sinceridade que eu consegui trabalhar, a partir do cotidiano com
Graciela Figueroa nos anos sessenta, quando a gente saiu do palco, quando a gente foi
para a rua. Entdo, quando vocé estava na rua, vocé tinha que ser uma pessoa da rua que
fazia tal coisa. Por exemplo, noés iniciamos um trabalho na rua em que trocdvamos o
tempo de caminhar das pessoas, nada mais. Entéo, primeiro caminhavamos como elas,
mas as pessoas nao sabiam. E caminhavamos no mesmo ritmo. E depois iamos trocando o
ritmo e elas iam trocando o ritmo. Até que a gente se detia e eles se detiam para ver um
espetaculo.Que comegava com uns movimentos cotidianos em cémera lenta, que se
chamava “La Carcere”. E explicAvamos isto, explicAvamos, com os gestos. Olhar para
uma grade, sentar-se numa mesa, deitar-se do lado da mesa, olhar para uma grade,
sentar-se na mesa, deitar-se do lado da mesa... e fazer isto dez minutos, até que as pessoas
sentissem a opressdo daquilo que estava passando alguém em algum lugar. E que
sentissem ndo como uma técnica, mas como uma estética que o0s deixavam longe de vocé,
mas dentro de vocé, igual a vocé. Isto foi a base de um trabalho muito forte, muito forte.
Isto instaurou em mim uma sinceridade de ator para enfocar as coisas. Entdo, quando
Abujamra me disse que era uma merda 0 que eu estava fazendo, no outro dia eu levei
cinco entradas diferentes, cinco figurinos diferentes, cinco musicas diferentes e ele
escolheu. Entao, era por isso, que ele dizia: “p6, assim é dificil...”. Se um diretor me
disser, em um ensaio, “fica de quatro, faz cocd e fala Segismundo” [o texto do personagem
Segismundo, em A vida é Sonho] eu fago. Eu ndo pergunto, antes. Eu reajo depois, mas no
momento eu faco. Eu ndo travo a imaginacdo de uma pessoa que esta me dirigindo. Eu
posso discutir depois: “me senti bem, me senti mal, poderiamos buscar outra coisa, com a
mesma energia, com a mesma forca, sera possivel?” Se néo € possivel, entdo eu vou cagar.
E vou falar Segismundo. Sempre fago tudo, porque eu acho genial que alguém te diga:
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““quero vocé aqui, agora, tenta falar isso fazendo o equilibrio com o dedo mindinho...” Eu
vou quebrar o dedo, mas eu vou tentar. Eu ndo digo que néo, entendeu?

CT - E, arelacdo ator/diretor é muito prazeirosa para os dois, quando (os dois) tém esse grau de
entrega.

HR - E n6s vinhamos de uma escola [danca classica] onde o professor te retinha, duas
horas, para ver se vocé localizava a moeda no cu; estou falando, € sério! Quando vocé fazia
aula de danga, no Chile, vocé colocava um “escudo” entre as pernas e se 0 escudo caisse, as
mulheres se suicidavam! N6s faziamos uma aula, em que - exepcionalmente - a professora
havia permitido que Graciela e eu ndo usassemos sapatilhas: por que todo o resto usava
sapatilhas. N6s estadvamos trabalhando e ndo podiamos usar sapatilhas, (porque os pés
ficavam apertados e a gente queria um pé mais normal), entdo, bom, foi toda uma
negociacdo. Mas caia o escudo... e vocé morria! Por que significava que vocé néo
pressionava nada, as nadegas! Entendeu? Vocé tinha que ter a pressdo exata, sempre,
sempre, sempre, para que aquele escudo ndo caisse. E vocé fazia grand plié com isso. Era
foda.

CT — (rindo) Imagino, esse negdcio na bunda...

HR - N&o na bunda, entre as nadegas, 0 que era pior, era terrivel. Era uma disciplina
muito louca, tudo, tudo. Ainda muito ligada ao poder de outra maneira, ainda muito
relacionada com disciplina de exército, disciplina de militarismo...

CT — Bom, mas de alguma forma, a disciplinate levaauma liberdade.
HR — E, ao encontro com a liberdade.

CT — Eu vega nas suas aulas uma orientagdo muito para a disciplina dos intérpretes. VVocé
solicita muito que eles sejam disciplinados.

HR - E, porque é um pouco incrivel isso, por exemplo, que vocé sinta que as pessoas
entram em um espaco .... acho que vocé nao precisa ler Castanheda para isso. Quer dizer,
ver que aquela pessoa entra nesse espago com entra no Beirute, como entra no Cinema,
como entra no Teatro, como entra em todos os lados. E eu te posso falar isso porque eu ja
vivi isso, entendeu, ser 0 mesmo escandalo sempre. Ser 0 mesmo cara sempre, entregando
0 seu material o tempo inteiro. E bom, mas as vezes eu desgosto, € um pouco arriscado, as
vezes, porque as vezes devemos preservar-nos, assim. Mas tudo tem um instante, tudo tem
uma vida, ndo se pode pensar sempre como tivéssemos trinta anos, eu sei 0 que eu queria,
em relacdo ao trabalho. (toca o telefone) E meu taxi, que ndo pode vir nunca, porque
nunca pode estar la em baixo no bloco (rindo) e hoje esta dizendo que pode. (rindo)

CT- Elejaestaai?

HR - Eu disse que ndo ia sair, porque vocé esta aqui.

CT - Entdo vamos voltar agora nesta coisa da aproximacdo. Ent&o vocés j& tém um texto...

HR - (querendo acabar a entrevista) ah, ndo. Acabou.

CT - O qué?

HR - Acabou, ta bom. Tenho que fazer coisas, escovar 0s dentes, me vestir, sdo nove e
quarenta e quatro...

CT - T4, sb mais essa perguntinhal

HR - OK.

CT —Eulocalizel que vocé estd com algumas unidades, assim, deidéias, paratrabahar: que éa

coisa do poder (do palécio, tem la o Athos Bulcdo) e a coisa do circo, sdo dois elementos que
vocé esta tentando juntar para este trabal ho.

HR - E, to tentando juntar...
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CT — Falarapidamente dessas idéias agora?

HR — Mas é que vocé tem que entender uma coisa: meu processo de criacéo é livre, porque
eu sou livre. Eu né@o penso no processo de criacdo antes de estar com eles. Eu ndo gosto de
pensar antes. Na minha casa eu posso ter trezentas e trinta e duas mil idéias, porque vocé é
acossado por idéias o dia inteiro, mas o0 meu processo acontece somente la. E somente la.
Por isso que eu acho tdo importante esse labor do ator. Por isso que eu acho téo
importante, é onde vocé obtém a diferenca, entre trabalhos e trabalhos.

CT — Entédo ndo éapriori, élaque acoisarola. Bom, entdo agui eu ndo tenho mais nada a fazer.
Eu vou |4 assistir isso, um pouquinho....
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	Entrevista 
	Quarta-feira, 13 de abril de 2005. 1 hora e 40 minutos 
	HR - O piano eu gostava porque eu achava uma diferença brutal. Todos os garotos jogavam futebol em frente da rua, além do meu jardim, e eu abria todas as janelas, e todas as portas, e tocava piano a tarde inteira. Enquanto eles jogavam futebol. A tarde inteira, prarápraráprará. E Chopin, pratatápratatá. De repente, paravam para ouvir. Aí, eu exagerava. Quebrava o piano (ri).              
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	Entrevista 
	MM - Um dos temas que começamos a ver na 1ª entrevista foi quando você começou a freqüentar teatro. Seus pais levavam você para ver peças... 
	HR – [Seus pais levavam você para ver peças?] Levavam, levavam. Sempre se cultivou muito isso. Aquele cara que organizou meu povoado também, o dono da fábrica. Era um capitalista como todos, mas pelo menos criava bairros, dava oportunidade a um empréstimo com juros mínimos. Você tinha o banco também, o empréstimo não era tão mínimo, mas mesmo assim era o mínimo, na época do Uruguai justo.  É estranho, porque era justo (ri); Meu nome é Giusto e eu nasci em um país justo. Que diferente! Era muito louco, porque quem não tinha nada era aquele que não trabalhava, era quem não queria saber, porque era vagabundo, mesmo. Tinha tudo para todos, tudo para fazer tudo. 
	MM - Você cortou depois da apresentação? 
	HR - Cortei quando tinha uns nove anos, brincando com uma peça do carro. Estava indo à Patagônia com meus pais. Cortei o dedo e arruinei a viagem. Me levaram ao médico com o dedo pendurado. E eu hipnotizado. Não chorava. Aprendi a ter um olhar para a dor totalmente diferente das outras pessoas. Fiquei hipnotizado, assim, olhando o dedo. Não gritei. Não fiz nada, enquanto não botaram água e sal, eu não gritei. Botaram água e sal, então eu gritei.  
	MM - E a apresentação aos oito anos, como foi? 
	HR - Foi maravilhoso, foi maravilhoso, eu mentia muito bem.Tocando piano, eu sabia como mentir; eu era um ator que estava tocando piano. Realmente, na época, se você analisasse isso, você perceberia que era um cara que fingia que tocava (ri) mas que na realidade, cometia erros pra caralho. Só que, com a emoção, eu arrumava tudo, com os diferentes estados que eu colocava aí.  Eu colocava paixão, eu sabia da paixão desde que nasci. Meus pais foram apaixonados por mim, senão não tinham agüentado tudo o que fui para eles. Eu sempre fui dessas “pessoas escolhidas” e é esse meu olhar da infância que tem me salvado. Minha infância, apesar de ser tudo o que foi, até hoje é uma coisa que me tem salvado na vida, entende? Por exemplo, o fato de eu ter sido escolhido por como filho, aqui em Brasília. Alimentar a minha loucura, proteger minhas idéias, meu trabalho, a minha conduta; tudo isso aconteceu porque outras pessoas me escolheram, entendeu? Pessoas que te oferecem tudo, que te dão tudo. Assim foram meus pais e assim foi Tuni e Wlady.   
	É muito forte, em mim, muito forte essa profissão de filho, sabe? De ser filho. Eu não sou pai; eu sou filho. Que é uma profissão, como qualquer outra. Ser pai também é uma profissão, mas você tem que ter a vocação. Senão melhor não ter filhos; ou você tem a vocação de ser pai ou você vai se fuder. Eu preferi ser filho.                        
	 
	MM - E as peças que você ia ver, voltando ao tema? 
	 
	HR - Desde muito cedo, este cara, o dono da fábrica, levava coisas também. Ele levava ópera, levava balé, levava teatro - a Comédia Nacional de Montevidéu - ia aos galpões da fábrica! Era brutal aquilo; as pessoas sentadas em cadeiras, entre bolsas, maravilhoso, maravilhoso. Nossa, me dá vontade de chorar. 
	HR - A gente sempre ia a Montevidéu; e quando ia a Montevidéu, a gente ia ao teatro sempre. 
	MM - Então vocês estavam sempre em movimento? 
	HR - Sempre. Sempre em movimento. Íamos muito a Buenos Aires e também a Colônia. Naquela época era muito fácil. Por isso que te digo - essa coisa que me cobram sempre, de alguma maneira - eu sou sozinho para poder ter essa vida. E me explicaram isso desde pequeno. Há algo que eu tenho contra dinheiro, contra a realização profissional que alguns têm e outros não têm. Tudo o que tenho eu ganhei, sempre me chamaram para me dar “tal” coisa. Sempre. Nunca pedi. Só para as minhas tias. (risos) 
	MM - E que espetáculos, nessas viagens para Montevidéu e Buenos Aires, você lembra?  
	Entrevista 




